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PREFATA 


DE LA WAGNE m 
ne-am propus să VC A Eh SCC I este genericul sub car 
IR, en Se E im evo utia procesului componisti ME 
um o sută cincizeci de ani, unul dintre cei i GE pa 
din între Zi vi, unul dintre cele mai complexe f 

ai aga istorie a muzicii atit sub aspect GC Popi BE 
creațiilor, cât mai al spectul cantității şi calităţii 

Ak: i ales sub aspectul semantic și al înnoirii gr e 
compoziționale. Este o perioadă de mari efervescente Ke WEN 
în care evenimentele artistice se succed şi E e ded 
într-o aglomerare și accelerare conti pa e intenter edzik EU AC PEZIORA 
Re EC ur eeleren pe masuta ce ne apropiem de 
surprinde prin tot mai i DELLY Oe e 
di TOSIN t ma accentuate tendințe de amplificare a procesului 
CHEN stilistice, al innoirilor, al depäsirii obisnuitului şi plati- 
ge Lee, ZE Dre eg artei sunetelor. Ge 
marcat de asa-zi SATS Apoi uat în plină epocă romantică, fiind 

i e așa-zisa criză a simfonismului pur“ de la care R. Wagner 

BEIER in elaborarea sistemului său filosofic privind „muzica viitoru- 
lui, exercitind o masivă influențare a gîndirii componistice europene 
din a doua jumătate a secolului al XIX-lea si în primul rînd a celei 
germane si, austriece, păstrătoare şi continuatoare a tradiţiilor clasico-ro- 
mantice, prin. unii reprezentanţi ai săi ajungînd pînă la mijlocul secolu- 
lui--nostrun) sh. use) ben) rii 

În paralel. cu eulminatia clasico-romantică germană si austriacă, 
prezentată. in..acest prim volum, dialectica interioară a dezvoltării, a 
evoluției, a progresului și a innoirilor accentuează, în a doua jumătate 
a secolului al XIX-lea, procesul diversificărilor stilistice și afirmă MO- 
DALISMUL, determinînd un întreg complex de semnificații, de inter- 
pretäri, de redimensionări şi interferente, conferind actului componistice 
noi sensuri, perspective şi modernitate. Acum, nu numai creațiile com- 
pozitorilor din așa-zisele „şcoli nationale“ (un termen pe care, conside- 
rindu-l învechit si depäsit, l-am inlocuit cu cel de culturi muzicale natio- 
nale) evidenţiază culoarea modală, ci, înaintea acestora, cele ale uno? 
muzicieni francezi compozitori-interpreti, organisti de seamă care, încă 
înainte de Comuna din Paris, conțin aleätuiri modale, aceste tendințe 
aecentuindu-se treptat, evoluind pină la policromia relațiilor conjerite 
de structurile muzicale olclorice. Acestui moment (al reactualizării 
modalismului) îi este consacrat volumul al doilea, în fruntea căruia 
am situat cultura muzicală națională franceză, toate celelalte, din aceeaşi 
perioadă, afirmându-se nu numai ca rezultat al condițiilor sociale și poli- 
ifice fiecărei tări, ci si ca urmare a exemplului open? 
de francezi, influentele venind atit din filonul clasico-romantic al muzici 
germane si austriece, cit şi din sugestia tono-modalä franceza. 


, Prin prisma specificului si a particularitäfilor nationale sînt pri- 
vite si analizate si cele trei principale curente anti-romantice (impresionis- 
mul, verismul si expresionismul), cu întregul lor arsenal de mijloace de 
expresie caracteristice, apărute în momentul de răscruce de la cumpăna 
secolelor, consemnate si confirmate ca tendințe integratoare, deschiză- 
toare de noi orizonturi muzicale contemporane. 

Și tot prin prisma specificului și a particularitätilor nationale este 
analizat intregul fenomen al muzicü secolului XX in policromia-i sti- 
listică, atît de dificil de cuprins si de ordonat într-un expozeu, lucrarea 
evidențiind ideea continuității constante a forțelor de creștere pe directii 
stilistice diacronice si integratoare, semnalind însă apariția pe firele 
lor, de-a lungul deceniilor, a unor „noduli“ potenţiali care, transformați 
în „focare iradiante“, au determinat culminatü, unele de avangardă, 
altele avangardiste, unele cu caracter regional, altele cu caracter uni- 
versal. 

Toate aceste evenimente sînt cuprinse în volumul al treilea, struc- 
turat in trei părți distincte prin unitatea stilistică și orientarea ‚este- 
tică : 1. Curente și tendinţe antiromantice la sfîrşitul secolului al XIX-lea 
şi începutul secolului XX ; 2. Culturi muzicale naţionale omogene (de 
inspirație etnosonică) ; 3. Culturi muzicale naţionale eterogene. 

Rod al unei îndelungate experienţe si activități didactice, lucrarea 

a fost redactată la solicitarea studenților și a foştilor studenţi ai Conser- 
vatorului bucureştean — astăzi profesori de muzică — în dorința de 
a oferi un util si necesar instrument de lucru nu numai pentru cei 
amintiţi mai sus, ci și pentru alţi iubitori de frumos muzical, dornici 
să-și făurească o cultură muzicală și muzicologică superioară. 

Cu acest prilej, aduc mulțumiri Biroului de Muzicologie si Critică 
muzicală al Uniunii Compozitorilor pentru recomandările deosebit de 
utile fägute cu ocazia discutării volumelor în cadrul secţiei, şi în mod 
deosebit profesorului univ. dr. Octavian Lazăr Cosma de la Academia 
de Muzică din București, secretar al Uniunii Compozitorilor, coordo- 
nator al secției de Muzicologie si Critică muzicală, pentru îndemnul şi 
sprijinul moral acordat. 


VASILE ILIUT 


Tanuarie 1991 
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EXORDIU 


Pe la mijlocul secolului al XIX-lea, romantismul muzica] i 
reprezentanții săi germani, intră într-o fază nouä de ERC N aie. 2. 
stanfei poetice in muzicä si de conventionalizare a unor Tome de pr 
primare, urmate şi de înlocuirea calităţilor pierdute, prin recurgere (a 
artificii noi, prin revirimentul pe alt plan al fanteziei taoti al 
muzicii si al forței de visare. k 
CH E e Se fazä este raportarea tot mai insisten- 

| ; a poetică instaurindu-se ca principiu cäläuzitor in 
compoziția muzicală. 

i Luînd drept punct de plecare creația beethoveniană din ultima 
pericadă, depärtindu-se tot mai mult de tradițiile clasice, „neo germanii“ 
grupați în jurul lui Liszt considerau drept perimate formele si genurile 
muzicale clasice si preclasice, si preconizau instaurarea altora noi, ba- 
zate pe forme libere, determinate de conținutul poetic al lucrării, „de 
cauze exterioare concrete, ca pictură, impresii din natură, evenimente 
istorice, figuri de eroi din literatură sau programe filosofice“. 

Noile tendinţe erau susţinute de mari personalităţi ale culturii 
muzivale romantice care, dublate si de un autentic talent literar, luptă 
pentru afirmarea unor principii noi. 

Nu numai Robert Schumann, care în revista înfiinţată de el la 
Leipzig în 1833, „Neue Zeitschrift fiir Musik“, militează pentru roman- 
tism, pentru o artă muzicală poetică, ci şi alte personalități ale culturii 
muzicale romantice (printre ei aflindu-se Franz Liszt) întreprind acțiuni 
similare, pledînd pentru o muzică nouă în conţinut şi formă. 

Independent unul de altul, în centre muzicale diferite, cu mijloace 
diferite, cei doi muzicieni și filosofi luptă pentru aceleaşi țeluri estetice. 
Viziunea lor era fundamental şi diametral opusă de cea pe care „Hegel, 
partizan hotărît al clasicismului muzical, o glorificase în estetica sa. 

Respingînd arta academică pe care o considerau anacronică, © 
pledau pentru o muzică nouă, impregnată de idei poetice. Roota 
la tot ce a creat trecutul ? Nicidecum. „Să ne amintim cu toa à ve: 
ruinta — spunea Schumann — ceea ce au creat vremurile pon 
deoarece: numai acest izvor pur poate alimenta forțele a 3 8: en 
luptăm împotriva tendinţelor recente antiartist ice care le Mt, Ta 
decit accentuarea virtuozitätli exterioare, în Ha 00 di nn 
pregătirea unei noi epoci poetice (s.n), să ajutăm ta ar 

1) Krass Bduand : Johannes Brahms, Viata în imagini, Bucuresti, Palit. Mu- 
zicală, 1966, pag. 15 


1) 


rare 2. Se poate spune că pentru Schumann poezia este „Eins und 
Alles“ (Una si totul), si cu sensibilitatea-i lucidă netezeste drumul ma- 
riajului muzicii cu literatura, urmărind fecundarea gîndirii muzicale cu 
idei poetice, ajungindu-se la un principiu nou de creație în muzică, la 
programatism. Considerind formele muzicale clasice drept frine în ca- 
lea zborului liber al fanteziei creatorului, Schumann și Liszt susțin 
programatismul, considerindu-l stimulativ, singurul capabil să inflä- 
căreze fantezia creatoare, să genereze noi forme adecvate, determinate 
de ideile poetice pe care urmăreşte să le exprime. „Numai compozitorul 
poet — spunea Liszt — este în stare să sfarme lanțurile care împiedică 
zborul gîndirii şi să lărgească teritoriul artei sale“ %, Pentru că „în 
muzică, repetarea, alternarea, schimbarea şi modulatia motivelor sint 
determinate de relaţia lor cu concepţia poetică“ H. 


Pe aceeaşi platformă estetică se situează si R. Wagner, „marele 
Nibelung“ care în lucrările sale 5) pledează tot pentru o muzică izvorită 
dintr-un conţinut poetic şi, mergind mai departe pe linia lui Schumann 
şi Liszt, ajunge la teoria sintezei tuturor artelor, din care să rezulte o 
artă de sine stătătoare, complexă, „drama muzicală“ pe care o considera 
drept „opera de artă a viitorului“. 


Ca artă „pură“, muzica — după părerea lui Wagner — nu mai are 
nici un viitor. Ea va trebui să urmeze drumul programatismului, dar 
„nu programul este cel care va putea exprima sensul simfoniei ; numai 
o acţiune dramatică reprezentată pe scenă o va putea face“ 6. Deci, 
muzica viitorului va fi exclusiv drama muzicală reprezentată pe scenă, 
singura capabilă „a face inteligibile poporului adunat scopurile cele 
mai înalte şi mai profunde ale omenirii“ DR 

Temerarä profetie si responsabilitate isi asumä compozitorul, dacä 
ne gindim la ce culmi de perfecţiune ajunsese muzica „pură“ mai ales 
prin creaţia beethoveniană (ultimele cvartete, simfoniile, sonatele etc.), 
la ce nivel de elocintä filosofică si dramatică o ridicase titanul de la 
Bonn — unul dintre idolii căruia chiar el i se prosterna. 


Elaborindu-si însă doctrina, Wagner pornea tocmai de la creaţia 
lui Beethoven, sustinind necesitatea marierii muzicii cu „sora sa rezo- 
nabilă, Poezia, Verbul ca o condiție de viață absolut necesară, indispen- 
sabilă“ 2, Beethoven însuși și-a dat seama de acest lucru şi ajunse „la 
punctul în care navigatorul începe a arunca sonda pentru a măsura 
adîncimea mării, punctul unde simte, sub ape, profilarea noului țărm... 
Azyirli cu putere ancora şi această ancoră fu CUVÎNTUL... Cuvintul pe 


2) Schumann, Robert : Neue Zeitschrift für Musik, nv, 1, 1935. 

3) Liszt, Franz: Gesammelte Schriften, Leipzig, 1910 

4) Liszt, Franz: Op. eit, 

5) Wagner, D: Arta si revoluția, Opera de artă a viitorului. Viata mea 
şi altele, | 
6) Wagner, Richard : Zukunftsmusik, În : Sămtliche Schriften und Dichtun- 
gen, Leipzig, Breitkopf & Härtel, vol, VII, 

7) Wagner, Richard: Ibidem. 

8) Wagner, Richard : Opera de ari u viitovului, In : Sämtliche  Sohriften 
und Dichtungen, vol. 111, pag. 86 
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care omul räscumpär: 


at îl smulse din fundi 
A 90 tpar | $ ıl sufle 
Beethoven Îl aşază ca pe o coroană in virful compozit 
cuvint a fost: Bucurie! Si pr i Ge el SE 
78 tatii: en ` 9 prin acest cuvint, el strigă oame l i 
îm rätisati, milioane | Un sărut lumii întregi | Şi ace H wiret- 
éi ` d A De est cuvint j 
‘limbajul operei de artă a viitorului“, l ak A 
f „Aceastä ultimă simfonie a lui Beethoven... — note 
ste ev: y T "ună Dă. , 
es © evanghelia umană a artei viitorului. După ea nu mai este posibil 
progresul, eg, nu mal poate avea consecvent decit opera de artä cea 
mar desävirsitä, drama universală a cărei ică 1 fău 
vr ` cheie artistic? -a făuri 
Me WR ırtisticä ne-a făurit-o 


lată, aşadar, unde îşi avea rădăcinile reforma muzicală preconizată 
de W agner, Greşeala sa constă în faptul că, după „a IX-a“ de Beethoven 
nu mai vedea „posibil progresul“, nu se gîndea că şi muzica așa-zisă 
„pură, fără program, ar putea să se dezvolte în continuare tocmai pe 
drumurile jalonate chiar de Beethoven care — aşa cum spunea el — 
scrisese ultima simfonie., Exclusivismul wagnerian fusese propagat cu 
o deosebită fortä si incäpätinare, găsind numeroşi adepţi, cel mai de 
seamă fiind Franz Liszt cu întreaga sa școală programatică. 

Insă, pentru cei ce se hrăneau spiritual cu muzică instrumentală 
de factură clasică, întreprinzătoarea acţiune wagneriană li se părea o 
adevărată nebunie, un atentat la înseşi destinele muzicii. Si reacţiile nu 
au întîrziat. În 1854, la Leipzig, Eduard Hanslick!W publică lucrarea 


sa intitulată: „Vom Musikalisch Schönen“ (Despre frumosul muzical), 
alcătuită cu o rigurozitate și meticulozitate de-a dreptul paradoxale, 
urmărind contracararea tuturor acţiunilor propagate de Schumann, Liszt 
şi Wagner. 

„Vom Musikalisch Schönen“ cuprinde, în detalii, răspunsul dat 
programatismului, esteticii poetico-muzicale, si demonstra valoarea in- 
trinsecä a muzicii ca artä a sunetelor, färä nici un adaos literar. În 
atacul său „anti-programatic“, Hanslick pornea de la o teorie pe care 
o considera drept „cheie“, şi anume că muzica nu exprimă idei şi sen- 
timente, ea nu este capabilă de a avea o funcţie anume, fiind doar pă 
limbaj nedefinit, „Der Inhalt der Musik sind Tonen pa Formen... 
(Conţinutul muzicii fiind doar forme sonore în mişcare) > ee 

Argumentindu-si riguros fiecare afirmaţie, Hanslick tr ece la Les 
opus esteticii romantice, indreptindu-si malițioasa euch TEE > 
Wagner și a cercului său de admiratori. O face e kregen 
si adversarul său, fără să întrevadă nici unul posibilitatea coexis 
ambelor direcții, aşa cum a demonstrat ulterior istoria, 


tului său și pe care 


ază Wagner — 


i o 96-97. 

D Richard: Op. cit, pas i e, 

Ki, oc? Eduard (Praga 1825-Viena 1904) : muzicolog N Dot, er 

lori sitatet in Viena intre : 895. 

i is versitatea din i i e 

“Aa SE CECR ée E WE Bruckner, a devenit celebru prin lucrarea 

versar ler 8 

a je an nn um i zech äng Leipzig, Edit. Johann 

, 1) Hanslick Eduard: Vom Musikalisch Schönen, LeiPälß, 


Ambrosius Barth, 1885, pag. 66, 
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Și Singurul compozitor pentru acea vreme care corespundea din 
punct de vedere al viziunii sale, devenind simbolul continuității tra- 
gitiei muzicii „pure“, fără program, era tînărul Johannes Brahms, care 
în această atmosferă estetică, contradictorie si confuză, de mari främin- 
tări, apare ca un demn reprezentant al tendințelor realiste în artă. Pro- 
îund cunoscător şi fervent admirator al creaţiei lui Bach și Beethoven, 
Brahms a ales drumul simfonismului pur cu puternice rădăcini in gin- 
Girea clasică, creația sa fiind un valoros omagiu adus tradițiilor muzicii 
germane și o contribuţie remarcabilă la dezvoltarea simfonismului în a 
doua jumătate a secolului al XIX-lea, alături de Anton Bruckner, Gustav 
Mahler, Hugo Wolf, Richard Strauss si Max Reger. 


RICHARD WAGNER 
(1813—1883) 


„Wagner este cel mai răscolitor dintre mu- 
zicieni, cel care, vorbind mereu despre zei, 
se adresează totuşi oamenilor si laturii celei 
mai intime a fiecăruia dintre noi“. 


GEORGE ENESCU 


„Poporul si arta cresc şi înfloresc îm- 
preună“. 


R. WAGNER 


N 


Incontestabil, viața muzicală germană și austriacă în cea de-a doua 
jumătate a secolului al XIX-lea a fost puternic dominată de impozanta 
personalitate a lui Richard Wagner. Anvergura geniului său polivalent 
(poet, filosof şi muzician complex) a făcut ca creația multor contempo- 
rani să „pălească“ în fața uriaselor sale realizări, plasîndu-l în rîndul 
celor mai proeminente figuri ale culturii universale. 

Trăind si desfäsurindu-si activitatea într-o perioadă de intense 
efervescente politice, sociale, ştiinţifice şi culturale (determinate de 
avintul nestăvilit al creșterii conștiinței și mișcărilor revoluţionare), 
Richard Wagner, prin creaţia sa, înalță muzica germană pe cele mai 
înalte culmi ale romantismului, conferindu-i aureola perenitätii, des- 
chizind totodată era unor răsunătoare innoiri. 

1> Temperament eminamente romantic, înzestrat cu o voinţă si o 
putere de muncă titânice, tenace și sigur de forța si valoarea sa, avind 
la bază viguroasa tradiţie clasică germană, Richard Wagner şi-a făurit 
una din cele mai, revoluţionare concepţii asupra artei, asupra muzicii 
în special, pentru a cărei realizare a luptat fără nici un fel de menaja- 
ment şi scrupul.. _ 

Opera sa teoretică si muzicală, profund novatoare, a stirnit vii 
reacţii în lumea muzicală, cîștigind curind numeroşi adepţi, multi din- 
trei ei prezentindu-l ca un adevărat „zeu“, un „profet al muzicii“, 
atribuindu-i toate calităţile posibile şi, desigur, nu mai puțini adversari, 
detractori frenetici, care vedeau in el numai defecte si vicii, „o voință 
violentă, iar în muzica sa un zgomot obositor şi iritant“ (2. 


~ Literatura consacrată vieţii si operei lui Richard Wagner este una 
dintre cele mai bogate, insumind mii de volume, printre marii săi bio- 
grafi aflindu-se Franz Liszt, Huston Stewart Chamberlain, Carl Fried- 
rich Glasenapp, Hans von Wolzogen, Friedrich "Nietzsche, Vincent 
d'Indy, Emanoil Ciomac și alţii. Deasupra tuturor acestor scrieri (fie 
apologetice sau denigratoare) se ridică, monumentală opera sa teore- 
ticä si muzicalä — de profunde semnificatii filosofice, cu puternice re- 
zonante în conștiința umanităţii, verificatä de timpul anilor acestui se- 
col care s-a derulat dupä moartea sa —, operä ce atrage, an de an, mii 


12) Berlioz, Hector: In lumea eintului, 


Bucureşti, Edit. Muzicală 98: 
an. şti, Edit. Muzicală, 1982, 
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si mii de admirator 
templul sacru din 
melor wagneriene, 


A din toată lumea, ca într-un veritabil pelerinaj spre 
ayreuth, unde se oficiază miraculosu] ritual al SC 
Tentatie puternică si irezistibilă ! Din izvorul creatiei 


influenta sa We pre ieda Și 
iind covirsito: ` 3 ER ; „Muzicii viitorului“ 
Rn rşitoare deoarece, cu toate limitele si contradicţiile ce le com- 
porta, muzica sa „este și va rămîne pentru multe alte decenii și secole 


unul dintre cele mai frumoase monumente sonore care au fost inältate 
spre gloria neclintită a muzicii“ 12), 


D |, N (re 


Biografia lui Richard Wagner este una dintre cele mai bogate în 
evenimente Si mai pasionante din întreaga istorie a muzicii. S-a născut 
la 22 mai 1813, la Leipzig, fiind fiul Johannei Rosina si al lui Richard 
Wagner, funcționar la poliție. După moartea tatălui (survenită la cîteva 
luni de la naşterea copilului), Johanna Rosina se recäsätoreste cu Lud- 
wig Geyer — actor la teatrul curții din Dresda:— care îl introduce de 
mic copil în lumea mirifică a scenei, fiind atras nu de nevoia de dis- 
tractie, ci de „fermecătoarea sferă fantastică ce domină în lumea tea- 
trului“ 19. Revelația muzicii o are tot în acești ani, opera Freischütz 
înflăcărîndu-i spiritul cu subiectul său fantastic. A) 

Cu o imaginaţie excesivă, plin de viziuni şi vise, in 1822 Richard 
Wagner intră mai întîi în Kreutzschule din Dresda, dovedind un mare 
interes pentru antichitate şi făcînd proba unui veritabil talent literar, 
trecînd apoi din 1827 la Nikolaischule din Leipzig. Aici, anturajul și 
compania unchiului său Adolf Wagner îi favorizează dezvoltarea verti- 
ginoasă, familiarizindu-se cu Homer, Dante si Shakespeare — pentru. 
care nutrea o nestinsă pasiune. , 

Cea de-a doua mare vocație a acestor ani, muzica, il va atrage 
din ce în ce mai mult. Hotärise să devină compozitor, si în taină se 
pregătea asiduu. Maniera de a studia muzica și de a-și însuşi tehno- 
logia componistică îmbracă, la Wagner, o formă profund originală şi 
cu totul specială. Nu a fost un copil minune, un virtuoz al vreunui 
instrument 15), în schimb, tenace și „perseverent, şi-a însușit Be 
copierea lucrärilor preferate, mai întîi ale lui Karl Marig e Sper 
(care 1-a „fermecat pînă la extaz“ t6) apoi cele ‚ale lui Ludu ER 
Beethoven, despre care, după ce-i cunoscuse infirmitatea, N 
ër supranaturalä care nu putea fi comparatä cu ARĂ sët 
urmat Mozart la rindul säu, aläturi de Bach, Händel, Hans Sachs $ 
alții. 


5) Debussy, Claude: Domnul Croche antidiletant, Bucureşti, Edit, Muzi- 
DAI 


i e D 3 SCENE 2 3 
cală, Ei ww Richard : Mein Leben, Basel, 1870, pag. 6. Vezi si Pierre Lalo : 
i d Wa, pei "ou le Nibelung, Ernst Flammarion, Paris, 1933, pag, 16. ui 
KAN Seier o scurtä perioadä a studiat vioara, apoi pianul, „atit stea fost 
` imgur uvertura la F'reischütz”, Vezi Mein Leben, pas. " 
necesar pentru a cînta 8 
1) Op. cit, 
17) Tbidem, 
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ESTER | 


Aceastä sete nepotolitä de cunoaştere şi de insuşire a muzicii a 
fost dublată de studiul tehnicii compoziţiei. Primul său profesor, Miiller 
(un muzician din Orchestra din Leipzig) nu-l satisface, astfel că la 17 
ani devine elevul lui Theodor Weinlig, compozitor şi organist la Sf, 
Toma. 

ln această perioadă apar şi primele compoziții In. 

Impetuozitatea formării sale muzicale și estetice, alături de certi- 
ficatul de calitate obținut de la profesorul său, determină apariția altor 
lucrări D, unele dintre acestea fiind executate la Gewandhaus 20, 

Dornic de cunoaștere și afirmare, în 1832 întreprinde un voiaj la 
Viena (unde ia contact cu viața muzicală de aici, dominată de valsurile 
lui Johann Strauss) și la Praga, unde i se cîntă Simfonia în Do major. 


Determinat de dificultăți materiale, între 1833 si 1839 se anga- 
jeazä succesiv ca dirijor de cor si orchesträ (Wurtzburg, Lauchstadt, 
Magdeburg, Königsberg si Riga), dirijind un repertoriu la modä, fami- 
liarizindu-se cu problematica complexä a teatrului muzical. Tot din 
Kr perioadä dateazä si debutul activităţii sale de publicist si scrii- 
tor 20. 

In paralel cu activitatea de dirijor, Wagner desfäsoarä si o intensä 
acti itate componisticä. 


Alături de alte lucrări ?), acum apar primele opere : Zinele (1834) 
Dragostea interzisă sau Novicea din Palermo (1836) si este începută cea 
de a treia: Rienzi, ultimul tribun. În anul 1839, in căutarea de debu- 
şeuri artistice, împreună cu soția sa Minna Planner ?® se îndreaptă spre 
Paris. Aici cunoaște adevărata consacrare, devenind sigur de sine, de 
talentul și menirea sa. Termină opera Rienzi şi schiteazä libretul si 
muzica operei următoare : Olandezul zburător >), prima lucrare scenică 


de răsunet a compozitorului. Tot acum elaborează planul operelor 
Tannhăuser şi Lohengrin. 


Viața precară dusă la Paris, şirul neîntrerupt de eşecuri şi amă- 
răciuni prilejuite de imposibilitatea montärii operelor sale îl pun tot 
mai mult într-o opoziţie ireconciliabilä si ireductibilä cu viața muzicală 
pariziană, determinîndu-l să se întoarcă acasă, nu înainte însă de a-şi 
asigura reprezentarea operelor Rienzi (la Dresda) şi Olandezul zburător 
(a Berlin). 


5) O sonatä pentru pian, un cvartet de coarde 
ture in Si bemol major şi o fugă. 

9) Sonata pentru pian in Si bemol major, op. 1; Poloneza în Re major, 
op. 2; Sonata pentru pian în La major; Uvertura concertantă în re minor pentru 
orchestră; Uvertura și final la tragedia „Regele Enzio“ de Raupach; Marea uver- 
tură concertantă in Do major pentru orchestră: Scenă şi arie; Şapte piese după 
„Faust“ de Goethe ; Simfonia in Do major, 

2) Uverturile in re minor si Do major, 

21) În 1834 publică articolul „Opera germană“, 

=) Uvertura „Polonia“ (impregnată de ritmuri şi intonatii poloneze), Nunta 
(introducere orchestrală, cor și sextet dintr-o operă neterminată), Simfonia în 
Mi major (partea I), Cantata „De anul nou“, Uvertura „Cristofor Columb“ si 
Uvertura „hule Britannia“, pentru orchestră S 


(manuscrise pierdute), Uver- 


mare, 

=) Cu care se căsătorise la Känigsbens în 1838 Lier gg e 

de génie“ : Le). eur d'un jeune hamme 
%) După o legendă auzită de la marinarii de pe N —— © o 

de la Riga la Londra și apoi spre Paris, LE Sul cu care a călătorit 
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Succesul cu Rienzi 
numit mae Méien 
telor schitate la Paris : 


š j Crecază al el 
stru al capelei ază 0 situație favorabila | 
ape Orie x K abil: [i 
apelei regale, putind astfel trece la j d geg EE 
: opera T user | - 4 realizare; i 
845 Kr ra Tannhäuser îl atrage tot mei e ee 
Valurile revoluți si nind apoi Lohengrin, in 1848 "Ek 
Qdueindu-l in viltoa ei de la 1848-1849 îl cuprind 
KA ro: D D 2 i 4 € 
trunin. ține disenrenn lor. Adeptul ideilor ste DM. Wager 
clară i ne discursuri şi serie manifest ATA € afisa participă Ja în: 
ară. Îl cunoaste Trifa manifeste, fără a afişa însă o idenlnen 
de care luptă d Sech e si anarhistul rus Mihail Bad o, ideologie 
an l "icadele din Dresd: f acunın, ală £ 
ritäti, la în is din Dresda, di ai Best A 
s ndenmmul lui Li 5 nn mal 1849. Urmärt 
ei ui Liszt päräses i u ai e! atit 
ta, unde va rămîne pină în 1850 ște Germania, stabilindu-se in Elve 


că o termină in 1 


Sosirea la Ziiri 
d Sirea la Zürich marchează i 
si creației sală ază Inceputu i i 
a cre ației sale. In contrast cu situati: I a ul al noi perioade a vieţii 
le familie A iei d ta sa mizera i b i a 8 i; 
a si prieteni, cu faima de i TA wé Sg le 
R. Wagner i "EE taima de insurgent, izgonit si kdna 
gner meditează, definitiveazä si isi el Beer 
toare privind drama Drees eazä si își elaborează conceptia reform 1 
Publicä o seri BRA a EC 
lutia (1849 ie de lucrări, dintre care se remarcă „A i 
Kä ), „Opera de arta i tt Vë rta ” TERUS 
(1851), „‚Mesaj prietenilo Za viitorului“ (1850), „Opera şi Drama“ 
filosofică a lui Schopen ie De Tot acum isi insuseste concepția 
temului schopenhauerian : En ie eig sis- 
considerate drept sin N ea vointei si renunţarea absolută 
ge Sr arm posibilă a existenţei“ i 
Ani rmat au fos e e 
Bareer? Ge pentru R. Wagner de o energie crea- 
a: e ee 2 proiectelor sale. Odihnindu-se de 
primele opere din Trilogia cu e ol s rn ee re 
= eh prolog Inelul Nibelungilor precum si 
ristan ş a de mare amploare și semnificaţie filosofică 
In 1852, familia Otto si Mathilde W ten i 
í Otto si. e Wesendonck îl primesc în vila 
or ca pe un devotat prieten ; Mathilde, o admiratoare ardentă SS va 
Tee, > een ce > sta la baza operei Tristan si Isolda. 
` O nouă călătorie la Paris (1859) îl impune vieţii muzicale franceze 
cistigind simpatia unor mari personalități ca Baudelaire Champfleury, 
Gasperini, Gustav Doré, Saint-Saëns, Gounod s.a. ; urmeazä montarea 
operei Tannhäuser, mult amputatä (la cererea autoritätilor si solistilor 
= roduce balet, conform gustului parizian). Neinteleasä insä, opera a 
ost retrasä dupä a treia reprezentatie, compozitorul päräsind Franta. 
Va poposi mai întîi la Viena, unde asistă la premiera operei Lohengrin, 
apoi la Weimar, unde Liszt dădea serbări muzicale si unde o intilneste 
Cosima von Bülow. A urmat turneul de concerte la Petersburg şi 
eee | după care, in 1864, primeşte la Stuttgart ştirea că tînărul rege 
al Bavariei, Ludovic al II-lea, se declară partizan convins al artei sale, 
asigurindu-i protecţia și prietenia, invitindu-l să se întoarcă în patrie. 
In ciuda lungului drum de mizerii si räutäti intimpinate pină acum, 
conștient că numai cu mijloace proprii si singur nu va putea realiza 
marea sa operă, Wagner acceptă bunele auspicii ale suveranului şi se 
întoarce, stabilindu-se la München, Dar, din cauza malitioaselor intrigi 


d- 


interpretare a simfoniilor beethoveniene 
Paris, peste 


2) Dirijează concerte, model de 
pe care le cunoaște pe dinafarä, formează orchestre lu Londra si 
tot impunindu-se si dominind autoritar. 
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tesute în jurul său, în 1866, împreună cu Cosima, părăsește orașul si 
se stabilește din nou în Elveţia, la Triebschen, unde va rămîne timp 
de șase ani, Acum creează o altă serie de lucrări teoretice : „Despre di- 
rijat“ (1869), „Beethoven“ (1870), si vasta autobiografie „Viața mea“ 
(1865—1870), pe care o dictează Cosimei. Tot aici definitiveazä Tetra- 
logia, terminind cea de-a treia operă Siegfried si apoi a patra, Amurgul 
zeilor. 

Devenit celebru, dispunind de autoritate, de credite, de admiratori 
care l-au sprijinit material, trece la realizarea unui vis mai vechi — 
construirea unui teatru ideal, în care operele sale să fie reprezentate 
aşa cum le concepuse. Acesta a fost Bayreuth-ul, zidit după o concepție 
proprie şi originală. Tot aici, la Bayreuth, se instalează in 1874 im- 
preună cu cea de-a doua familie %. 

Creaţia în această perioadă este destul de restrinsä. În cei nouä- 
sprezece ani de la revenirea în patrie şi pînă la sfîrșitul vieţii, o sin- 
gură operă se adaugă marilor sale creaţii : Parsifal, terminată în 1882. 
După premiera din 26 iunie (1882), se retrage la Veneţia (pentru a se 
odihni) unde, la 13 februarie 1883 moare subit în urma unei maiadii 
cardiace. A fost înmormîntat la Bayreuth, în apropierea vilei sale 
Wahnfried, lăsînd în urma sa o valoroasă moștenire teoretică si mu- 
zicală. : 


` GÎNDIRFA ESTETICĂ WAGNERIANĂ 


Muzicianul ideal, ‚„compozitorul-poet“ definit de Liszt îşi găseste 
pentru prima datä o deplinä intruchipare in persoana lui Richard Wag- 
ner care, încă din anii de la Nikolaischule, se afirmă printr-o prodi- 
gioasä activitate teoreticä (poeticä, literarä si filosoficä), pe care a con- 
tinuat-o de-a lungul anilor vieţii sale într-o permanentă luptă cu con- 
-servatorismul, închistarea si rutina epocii sale, în vederea afirmării unui 
spirit nou, în scopul înfăptuirii reformei sale muzical-poetice originale, 
concretizată în „drama muzicală“ propusă drept „artă a viitorului“. 

Moștenirea teoretică wagnerianä (insumind douăsprezece volume 
intitulate „Dichtungen und Schriften“ 27 — Scrieri şi poeme) reliefea- 
ză o concepție muzical-filosoficä îndrăzneață, solidă, plină de semnifi- 
caţii, în ciuda unor aspecte contradictorii determinate de însăşi epoca 
şi societatea în care a trăit şi a creat. „Arta și revoluția“ (1849), „Opera 
de artă a viitorului“ (1850), „Opera si drama“ (1855), „Mesaj prietenilor 
mei“ (1851), „Muzica viitorului“ (1850), „Arta dirijorului“ (1869), AU iata 
mea“ (1865—1870) sînt citeva dintre lucrările in care R. Wagner isi 
expune concepția si principiile sale asupra muzicii, asupra funcției este- 
tice a artei in general, a muzicii in special, în viață si societate. 


2) Cu Cosima, fost soție a lui Hans von Bülow, fiica lui Franz Liszt, cu 
care se căsătorise în 1870 (Minna Wagner moare la 25 ian. 1866). f 

27) Wagner, Richard : Sämtliche Dichtungen und Schriften, 12 vol. Breitkonf 
& Härtel, Leipzig, 1871-1883, t KS? 
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De programului Si, R. Wagner potneşte de a. con. 
OR programaticä elaboratä de Liszt si Schumann, pe care o 
dezvoltä si o imbogäteste cu elemente noi, corespunzätoare scopului säu 
care, in final, era Gesamtkunstwerk-ul, spectacolul total in care te 
artele surori : poezia, muzica, dansul, pictura, mişcarea scenică, gestul 
luminile colaborează în realizarea unei expresii artistice care "în mä- 
retia ei, să poată atinge cele mai înalte culmi. Astfel, muzica îşi extinde 
sfera de cuprindere şi de influențare si iese întărită si îmbogăţită cu 
puteri expresive nelimitate. Aceasta se realizează — după cum susține 
Wagner — în „drama muzicală“ definită ca un gen nou : ,,...0 dramă 
transpusă pe muzică, accentul spiritual cäzind pe cuvîntul dramă“ *. 


A Viziunea wagneriană sa dramei muzicale apărea însă într-o epocă 
în care spiritul traditionalist era deosebit de puternic înrădăcinat în 
conştiinţa contemporanilor organizaţi într-o formaţiune statală imper- 
fectä, astfel că predica sa părea oarecum utopică. De aceea, autorul își 
vede înfăptuită reforma numai în cadrul „unei organizări politice a 
oamenilor care, corijind imperfectiunile statului antic, să poată funda 
o ordine a lucrurilor în care relaţiile dintre artă şi viaţa publică, așa 
cum existau la Atena, să renască, dar mai nobile, dacă este posibil, și 
în orice caz mai durabile“ 20. 


Această organizare politică nu se poate realiza decit prin revoluție, 
progresul artelor fiind in strinsä interdependentä cu progresul social- 
politic. „Din starea sa de barbarie civilizată — spune R. Wagner — 
arta veritabilă nu se va putea ridica la o situaţie demnă decit pe umerii 
marii noastre mișcări sociale : ele au acelaşi tel, pe care îl vor putea 
atinge numai dacă îl recunose în comun. Acest tel este omul puternic 
„şi frumos : Revoluția îi va dărui Forţa, Arta, Frumuseţea 1" 30), 

în cadrul acestei revoluţii sociale și culturale — opinează Wagner 
— „opera de artă supremă este drama : dată fiind perfecțiunea sa po- 
sibilă, ea nu poate exista decît dacă toate artele sînt cuprinse în ea în 
cea mai mare perfecţiune“ 21. 

Criticînd „constituţia antiartistică a vieţii sub domnia abstractiei 
si a modei“ ??), R. Wagner susține că drama are o înaltă misiune : „ea 
va face inteligibile poporului adunat scopurile cele mai înalte si mai~ 
profunde ale omenirii“ SCH 

Cum concepe Richard Wagner drama muzicalä ? Foarte apropiatä 
prin spiritul denumirii ei de ceea ce intelegeau grecii prin dramă. 
porneşte de la opera tradițională, pe care © redimensionează supunînd-o 
unei adevărate restructuräri, de la natura subiectelor, librete și arhi- 
tectură, la melodie, armonie, cor, orchestră şi întregul arsenal de mij- 
loace chemate să participe la realizarea spectacolului muzical. 


28) Wagner, Richard : Über die Bennenung „Musikdrama', In: Sämtliche 
Schriften und Dichtungen, Breitkopf & Härtel, Leipzig. vol, IX, pag. ‚308. er 
29) Wagner, Richard ` Die Kunst und die Revolution. In: Sämtliche Schrü 
ten und Dichtungen, vol, III, pag. 31. 

3) Op. cit, Pag; 32: 


»1) Wagner, Richard ; Kunstwerk der Zukunft. In: Sämtliche Schriften 


und Dichtungen vol, III, pag. 150, : 
a 32) EN Richard ` Op. cit, vol, IV, pag. 55, 
2 Wagner, Richard ` Op. cit, vol. IV, pag. 156. 


In ceea ce priveste sursa de inspiratie, 
„un element de bază in elaborarea lucrării 
biectul legendar care, în afară de sfera 
nescul“ 39, Astfel, compozitorul ocolește epoc 
porană, cu toate că la începutul activităţii sal 
pentru o asemenea tematică, 


R. Wagner consideră că 
dramatice este mitul, su- 
istorică, cuprinde viaţa, ome- 
a sa și realitatea contem- 
e publicistice pleda tocmai. 
Dir criticindu-și contemporanii care „n-au zu- 
gravit viaţa adevărată, aşa cum este ea“ %), „Contemporanii vor găsi în 
aceste mituri si legende răspuns la problematica vieţii si societății lor“. 

Odată stabilită sursa de inspiraţie, R. Wagner trece la libret că- 
ruia îi acordă, în cadrul dramei muzicale, un rol hotăritor, accentuind 
asupra valorii lui artistice, afirmind că „o muzică, oricît ar fi de nobilă, 
dacă e creată pe un libret mărginit nu poate atinge o culme; ea va 
eşua în grotescul anumitor genuri de operă“ %), 

Pentru aceasta el recomandă ca între muzician și poet să existe 
o strinsä colaborare, putînd astfel contribui la crearea dramei muzicale 
in sensul cel mai nobil cu putinţă. „Ar trebui — spune R. Wagner — 
să ajutăm ca opera de artă să încapă pe mîna priceputilor care o pot 
înțelege şi aprecia, care o pot apăra“, considerind că numai „actorii 
cintäreti şi compozitorii sînt aceia pe ale căror instincte artistice se 
bazează toate speranţele noastre legate de crearea marilor opere de 
artă, pentru că numai din voința acestora se poate naşte, pe deplin 
realizată, drama muzicală“ 3», 

Analizind importanţa muzicii, pentru că de la muzică pornește 
totul, pentru că ea dimensionează adevăratele laturi de trăire ale textu- 
lui dramatic fiind „o artă a artelor“ ® „un domeniu abstract, ceva în- 
tre gramatică, aritmetică și gimnastică plutitoare, ea cerind suflet si 
minte deopotrivă“ 3, constatăm că, în concepţia wagneriană a dramei 
muzicale, aceasta nu trăiește numai prin sine, ci este în strînsă concor- 
danță cu sensurile textului poetic, într-o desfăşurare continuă, fără 
întreruperi marcate de arii si recitative cusute „cap la cap“, generind 
aşa-numita melodie continuă sau infinită. 

Această melodie are, în cadrul discursului muzical, un rol esen- 
iial, Wagner emancipînd-o prin utilizarea perpetuă a cromatismelor, 
dindu-i noi sensuri dramatice si expresie psihologică. Nu ariile şi reci- 
tativele trebuie să capteze atenţia ascultätorului, ci acesta trebuie să 
„fie cucerit de însăşi acţiunea dramatică si purtat pe muzică de-a lungul 
desfäsurärilor scenice. Melodia wagneriană străbate întreaga operă si 
îmbracă de fapt forma declamatiei cintate, urmărind accentele vorbirii, 
cu predominanta lirismului expresiei, În aceasta vede el de fapt „legă- 


%) Wagner, Richard: Über die Bestimmung ` 
Schriften und Dichtungen, vol, IX, pag. 144. 


%) Wagner, Richard; Die deutsche Oper, In; Sämtliche Seriften und Dich- 
tungen, vol, XII, pag, 3—4, 
4) Wagner, Richard : Über die Bestimmung der Oper, pag. 151. 
1) Wagner, Richard: Op, cit, pag, 155, 
%) Wagner, Richard ` Über die Musikdrama, În; Sümtliche Schriften und 
Dichtungen, vol, IX, pag. 303. 


2% Wagner, Richard: Über das Dirigierens, În: Sämtliche Schriften und 
Dichtungen, vol, VIII, pag, 274. 


der Oper, In: Sämtliche 
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tura Muzicii cu sora 
viață absolut necesară, 


sa rezonabilă Poezia, Verbul, 
indispensabilă“ 40, 

Melodia continuă este 
create, cu destina 


ca o condiţie de 


alcătuită dintr-o mulțime de motive 
ție si scop anume stabilite : de a simboliz 
eroi, acțiuni, obiecte şi locuri legate de manife 
dramei sale, Aceste teme, motive cu rol simboli 
comentatori „leit-motiver 4, 
neriene crescind de | 
tică a lucrării 


special 
a Și caracteriza 
stările si viața eroilor 
c, au fost denumite de 
importanţa şi numărul lor în operele wag- 
a o lucrare la alta, asigurind astfel unitatea tema- 
Şi concepției muzicale, 
. „ot pe această linie a unității tematice și dramaturgice se înscrie 
şi Preludiul, „conceput ca o sinteză a dramei, care vine să înlocuiască 
Vechea uvertură şi care primește funcții dramaturgice speciale, con- 
centrind acțiunea operei prin prezentarea tranșantă şi detașată a celor 


mai importante teme „personaje“ ale acţiunii, în deplina veridicitate 
situațiilor. 


a 


Factura intens simfonică a muzicii sale a determinat o nouă con- 
ceptie si reevaluare a orchestrei în cadrul dramei muzicale. De la rolul 
ei de „monstruoasă chitară: de acompaniat ariile“ 4%, orchestra devine 
în mina lui Richard Wagner un veritabil personaj principal, un fidel 
comentator al dramei, cadrul propice al desfäsurärilor acţiunii drama- 
tice. Simfonismul său asigură fluiditatea discursului neintrerupt al mu- 
zicii, dind contur actelor si, totodată, în final, întregului. Sustinind că 
în drama muzicală „orchestra si drama se vor afla într-un raport ase- 
mänätor celui dintre corul tragic si acțiunea dramatică la greci“ 43, 
Richard Wagner tratează aparatul orchestral în toată complexitatea 
sa, conferindu-i noi dimensiuni prin subtilizarea timbrurilor instrumen- 
telor, descoperind noi combinații. Prin intermediul orchestrei, Richard 
Wagner sugerează, creează impresii, ridicînd arta orchestratiei pe noi 
culmi. Nemulțumit de resursele contemporane, concepe el însuşi noi 
instrumente (familia tubelor), menite să imbogäteascä paleta orchestrală 
pe care o tratează discret, nuantat si variat, activ si dinamic, ca pe un 
autentic personaj integrat in ansamblul acțiunii dramatice. 

O nouă dimensiune D dä Richard Wagner corului şi rolului aces- 
. tuia in drama muzica „in faţa orchestrei si a importanței pe care a 
căpătat-o — spune el — corul, căruia opera de altfel i-a şi făcut un 
loc pe scenă, nu mai are nimic din semnificaţia corului antic, el nu 
mai poate fi admis decit cu titlu de personaj activ și pretutindeni unde 
este necesar un asemenea rol, nu poate, de acum înainte, decit să stin- 
jenească acţiunea, să pară! de prisos, căci participarea sa ideală la ac- 
Dune a trecut pe de-a-ntregul asupra orchestrei“ 1. 

+ nr 

%) Wagner, Richard ; Zukunftsmusik, In: Sämtliche Schriften und Dichtun- 
gen, vol, VII, pag. 130. 

41) Primul care a folosit termenul de leit-motiv a fost Hans von W oaogen, 
mare admirator al lui Wagner, autorul unor cuprinzătoare analize consacrats 
vieţii şi creaţiei compozitorului, 9 A x 

1% Wagner, Richard ; Zukunftsmusik, În : Sämtliche Sehriften und Dichtungen, 
vol, VII, pag. 130, ` 

4) Wagner, Richard‘: Ibidem, 

4) Wagner, Richard: Op, cit, pag. 190-131. 


tura si structura operelor, Richard Wag- 
te ale dramelor sale oferindu-i 
cadrul cel mai echilibrat al desfäsurärilor acţiunii dramelor muzicale. 

Trebuie să observăm însă că aceste elemente definitorii pentru 
stilul lui R. Wagner nu apar de la început. Aflate în germeni in pri- 
mele lucrări, ele se dezvoltă apoi în următoarele, cu maximum de 
eflorescentä în cele create în ultima parte a vieţii sale. 


In ceea ce priveşte arhitec 
ner adoptă forma tripartită, cele trei ac 


CREAȚIA INSTRUMENTALĂ, SIMFONICĂ ȘI VOCALĂ 


În mod obișnuit, Richard Wagner este cunoscut numai prin opere, 
pe drept cuvînt cea mai valoroasă parte a moștenirii sale, lăsind de 
cele mai multe ori neobservată muzica instrumentală si orchestrală, 
premergătoare „marilor creaţii“. 

Desigur, melomanului de rind îi este scuzabilă o asemenea lacu- 
ya: muzicianului profesionist însă, categoric, Nu ! 

Trebuie să avem în vedere faptul că Richard Wagner, în tinerețe, 
s-a hrănit cu muzică instrumentală și orchestrală, ceea ce explică apro- 
pierea de aceste genuri ce au marcat debutul său componistic. Evident 
că, odată precizat idealul său suprem, „drama muzicală“, i se va dedica 
total, abandonind pentru totdeauna aceste genuri, care s-au înscris însă 
ca trepte de bază în ascensiunea sa componisticä, în fäurirea unui lim- 
baj muzical nou ai original. 

Lista creaţiilor lui R. Wagner este deschisă de Sonata pentru pian 
şi Cvartetul de coarde 0. compuse în anul 1828, cînd tînărul muzician 
se afla sub îndrumarea lui Th. Weinlig. Tot acum elaborează Uvertura 
în Si bemol major pentru orchestră, cu lovituri de timpani — prima din 
seria lucrărilor sale ce a fost executată în public, la Leipzig, în decem- 
brie. 18308). ;. i... 

Perioada următoare marchează o intensificare a eforturilor er 


toare, dînd la iveală Sonata pentru pian (Nr. 1 ) în Si bemol major, op. 
1, Poloneza in Re major pentru pian la 4 mâini, op. 2, Fantezia pentru 
pian in fa diez minor si Sonata pentru pian (Nr. 2) în La major, toate 
compuse în anul 1831. Deşi aflate sub influența stitlului beethovenian 
lucrările evidenţiază un talent autentic si o deplină stäpinire a shi! 
ee Gel alături de o timidă detasare din cadrul stilului tra- 

Lucrärile orchestrale din acesti ani ai debutului său e istic : 
Uvertura concertantä, in re minor (1831), si Marea weg E 
in Do major (1832) evidentiazä o paletă orchestrală bo at Apt 
inventivitate melodică şi armonică, precum si un en, at si + a 
dramaturgiei muzicale, š F "at simţ ‚al 


%) Manuscrisele celor două lucrări 


; au fost pierdute 
4) Richard Wagner avea’ 17 uni. ) ute, 
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Cu Simfonia (I) in Do major (1832), 
ces international, fiind executatä 
il determinä sä înceapă 
doar partea I. 
zi a piei Vie pa romantice l-a arras şi pe Richard 

3 sta a, care compozitorul incä nu era hotärit in 
său artistic. Uvertura „Polonia“ pentru orchestră (1832) 
crare din această categorie. Ea a fost compusă sub puternica impresie 
produsă de evenimentele revoluţionare poloneze din acei ani. Termi- 
nată in 1836, muzica uverturii este impregnantä de melodii si ritmuri 
specifice muzicii poloneze. Pe un plan superior se aflä Uverturile „Cris- 
tojon Columb“ (1835), „Rule Britannia“ (1837) — ambele scrise pentru 
orchesträ mare — si „Faust“ (1840) pentru orchesträ, in care R. Wagner 
este In posesia unui limbaj muzical complex, stäpin pe arta sa. Tot 
acum au fost create si o serie de melodii, dintre care se remarcä cele 
Șapte cîntece după „Faust“ de Goethe (1832), liedul Cei doi grenadieri 
(1839), cele Trei romanțe (1840) pe versuri: de V. Hugo si Ronsard, 
precum şi cîteva coruri. În Elveţia a creat cele Cinci lieduri pe versurile 
Mathildei Wesendonck 17 (1857—1858), foarte apropiate ca factură si 
expresie muzicală de opera Tristan si Isolda. Ingerul, Reverie, Dureri, 
Stai liniştit, În seră, iată titluri ce evidenţiază problematica romantică, 
fiorul şi pasiunea puternică de care erâu cuprinşi cei doi îndrăgostiți. 


R. Wagner obţine primul suc- 
xecutată in premieră la Praga (1832), ceea ce 
Simfonia (a II-a) in Mi major, din care a realizat 


Wagner 
drumul 
este prima lu- 


„CREAȚIA DE OPERĂ e 


În muzica de scenă, Richard Wagner debutează in anul 1833, cînd 
schiţează opera Die Hochzeit (Nunta) din care a realizat doar citeva pa- 
gini, şi anume: Introducerea orchestrală, un cor si. un sextet, abando- 
nind-o definitiv, deoarece este puternic atras de basmul Femeia șarpe d« 
Carlo Gozzi. Alcätuindu-si singur libretul 7. într-un timp foarte scurt 
reușește să compună muzica, realizind prima sa operă: Die Feen 
(Zinele, 1333—1834) — operă romantică, în trei acte, relevind predilectia 
sa pentru lumea basmului şi a fantasticului “. Lipsa de maturitate și 
experienţă artistică însă îşi spun‘ cuvintul. Libretul nu conferă operei 
o dramaturgie închegată, iar personajele sînt tratate destul de super- 
ficial. Realizarea muzicală prezintă si ea aspecte contradictorii : pe de 
o parte stilul tradiţional de operă italiană si germană, cu vădite aluzii 
la muzica lui Weber, pe de altă parte momentele de lirism şi originali- 
tate in conturarea unor desfäsuräri melodice, armonice si orchestrale, 
astfel că opera se înscrie în ansamblul creaţiei wagneriene ca o primă 
experiență în domeniul teatrului muzical. 


11) Pentru albumul Mathildei Wesendonck, R. Wagner a compus o Sonată 
pentru pian (1853) şi Cinci lieduri pe versuri de Mathilde Wesendonck. 

“ Richard Wagner este autorul tuturor libretelor operelor sale. ` - 

4) Zina Ada se îndrăgosteşte de Arindal, un linăr din lumea mite arte 
pe care eu răutate și cruzime il supune unui şir neintrerupt de încercări, din 
care el iese cu bine, räminind tot timpul încrezător în iubita sa, 
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In Das Liebesverbot, oder die Novize von Palermo (Dragostea 
interzisä sau Novicea din Palermo), mare operă comică in două acte 
(1834—1836), după comedia lui Shakespeare Măsură pentru măsură, 
Richard Wagner operează cu mai mult curaj în alcătuirea libretului, 
reuşind să obţină o dramă cu conflicte puternice”. Concentrind actiu- 
nea piesei în două acte, R. Wagner elimină momentele comice, pästrind 
doar pe cele dramatice, ceea ce duce la sporirea efectului scenic si la 
o desfăşurare logică, echilibrată, În ceea ce privește muzica, se remarcă 
același stil traditional, cu toate că numeroase episoade sint de o va- 
loare artistică incontestabilă. 

Rienzi, der letzte der Tribunen (Rienzi, ultimul tribun, 1838—1840), 
mare operă tragică in cinci acte, după romanul istoric al scriitorului 
englez Edward Bulwer, poate fi considerată a treia și ultima operă pre- 
gätitoare în ascensiunea lui Richard Wagner spre drama muzicală. În 
acelaşi timp, poate fi considerată și prima mare operă a sa, nu numai 
sub aspectul amploarei și al dramaturgiei, ci mai ales din punctul de 
vedere al realizării muzicale, prezentindu-ni-l pe autor în posesia în- 
tregului arsenal de mijloace de expresie specifice teatrului muzical. 
Rienzi constituie, de fapt, după afirmaţia compozitorului, „punctul de 
plecare al cuceririlor ulterioare ca dramaturg compozitor“ >", 


Si nu intimplätor R. Wagner își intitulează lucrarea „mare operă 
tragică“, pentru că ea întrunește toate atributele unei drame puternice, 
a unei tragedii eroice de tip convențional. Construcţia ei în acte bine 
conturate, cu numere tradiționale (uvertură, introducere, duet, tertet, 
cor, pantomimä si balet, arie, final) evidenţiază preocuparea compozi- 
torului de a crea o operă cît mai apropiată de stilul si gustul epocii 59., 
Pornind de la libretul bine realizat, dar cu „o neglijență frapantă in vers 
şi dietie“, după cum remarcă însuşi Wagner 5, conturind însă o acţiune 
puternică 29. cu situaţii dramatice în care eroii antrenează mase mari 
de oameni în acţiuni comune, încadrate în scene de amploare, R. Wagner 


gn 
reuşeşte să creeze o muzică sugestivă cu accente eroice, apropiată 


de tradiția muzicii italiene (Spontini), dar in care apar si elemente ale 
stilului său din perioada următoare. 


Cola Rienzi — eroul principal al operei — este un personaj bine 
conturat, cu un caracter puternic, integru, asemănător marilor eroi 
creaţi de Wagner, ulterior. 


%) Guvernatorul orașului Palermo a decretat pentru locuitori interdicţia 
de a iubi, Claudio încalcă această dispoziţie, fiind arestat, Pentru eliberarea sa 
luptă sora sa Isabela, curajoasă si dirză, fiind sprijinită de popor care ridiculi- 
zează  grosolănia guvernatorului, 

>) Chamberlain, "H. S.: R. Wagner — Sein Leben und sein Werk, Leivzig, 
1908, pag. 267, j 
; 52) Lucrările realizate pină acum îl apropiau considerabil de Rossini, Bellini, 
Donizetti şi chiar Meyerbeer, fiind capabil oricind să creeze astfel de opere. 

Dn Chamberlain, H S.: Op. cit, pag, 266, s 

%) Cola Rienzi, notar papal, reuşeşte cu sprijinul maselor să răstoarne 
vremeinie domnia tirană a patricienilor, al căror lider era Stefano Colone. Pro- 
fitind de fiul său Adriano, indrägostit de Irena, sora lui Rienzi, Ste 
declanșează o.. aprigă luptă impotriva lui Rienzi, În această 
si rul cure, neorganizat, nesigur şi necugetat 
gat de. patricieni si dă foe cetății in care se aflau 
pierind mistuiţi in. flăcări, 


fano Colone 
luptă este antrenat 
In acţiunile sale, se lasă insti- 
Rienzi, Irena si Adriano, toţi 
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Numeroase 
şi care vor deve 
uvertură (o pagină simfonică c 
de debut, atmosfera celestă 


mars nr (fie N 
2 "Blech amplificate in scena de balet la sfirsitul actului al II-lea) 

auser şi Maeştrii eintäreti din Nürnberg; sau o anumită Ga 
è Kä E 


dilectie pentr u 1 a 1 “i i O i 5 Te [9 
y nl ntu ırı melodice CI É 4 alé i d { i NOI 
teme Con du E t are > matice, alături de folo: 1 a uno 


sint elemente] 


e pe care R. Wagner | 
DH JRR; CR) > e 
ni definitorii 


pentru stilul său. Cine 
le mare valoare și frum 
din Lohengrin şi Parsifal ; 


anunță in Rienzi 
nu deslușeşte in 
useţe), in Partea 
sau ritmurile de 


de Ze EN ce prefigureazä tehnica leit-motivelor ; sau virtuo 
zitatea s urii in general, a realizării scenel r | 1 
Er. in general, 7 scenelor de ansamblu (fin: 

actului al II-lea) in special ? Ac aa 


E: Odătă cu opera Rienzi, R. V /agner încheie perioada tatonărilor în 
re tea unui drum propriu, şi se lansează într-o activitate febrilă de 
reinnoire a structurii şi expresiei artistice a operei, determinat și de 


mişcarea de idei revoluţionare „Tinăra Germanie“ al cărei simpatizant 
era. 


i Acest nou drum este. marcat de opera Der fliegende Holländer 
(Ola hdezul zburător, 1841)5%, in care Richard Wagner, päräsind tema- 
tica istoricä, trece in lumea legendei, a mitului, prilejuindu-i o ului- 
toare evolutie si reconvertire la poezie "0 şi simfonism. Povestea Olan- 
dezului zburător l-a fascinat pe Wagner, văzind în drama acestuia pro- 
priu; Său destin, al „artistului prigonit, pradă tuturor furtunilor, care 
caută cu deznădejde să se apropie de sufletul poporului, să fie înţeles 
si iubit — si care pînă la urmă pricepe că nu-și va astimpăra dorul, nu-şi 
va găsi pacea si idealul decît în moartei 5). 

i Identificîndu-se cu personajul principal, Wagner izbuteste să rea- 
lizeze un libret pe măsura exigențelor sale poetice si în concordanță cu 
idealul său artistic, trece peste prejudecățile şi moda timpului şi creează 
o primă dramă muzicală, structurată după. principiile sale noi, refor- 
matoare. Acţiunea, concentrată în trei acte, reţine din fondul legendar 
popular doar aspectele legate de viața oamenilor, de complexitatea 
trăirilor lor, opera fiind dominată de chipul misterios şi măreț în tris- 
tete al Olandezului rătăcitor ce-și caută cu insistență răscumpărarea pe 
care numai o femeie, credincioasă pină la moarte. i-o va putea dărui >. 

Această legendă, cu dramatismul ei originar, i-a permis compozi- 
torului să-și realizeze multe din intenţiile renovatoare. Libretului, ui- 


*) În Franţa, opera este cunoscută sub denumirea de Le vaisseau jantöme 
(Vasul fantomă), d. 7 

"D „Cu Olandezul zburător începe cariera mea de poet si se termină cea 
de libretist de operă“. R. Wagner, Eine Mitteilung an meine Freunde, Sämtliche 
Dichtungen und Schriften, vol: IV, pag. 266. D ZA RR 

”) Ciomae, Em, : Viaţa și opera lui R. Wagner, Bucuvesti, Edit. Muzicală, 
1967; pag. 32, l i ! | wg = 

*) Daland, căpitanul unui vas norvegian, tace un ultim popas înainte di 
a ancora acasă, unde îl, aşteaptă fiica sa Senta, Alături poposeşte corabia Otan 
dezului zburător care, din șapte în şapte ani, acostează pentru a-şi căuta eliberarea 
de blestem, pe care nu i-o poate aduce decit o soţie credincioasă. Cei dot eäpi- 
tani se intilnese, Daland vorbindu-i de fiica sa, Olandezul de bogăţiile sale si 
de nefericirea sa, exprimindu-și totodată dorinţa de a o cunoaşte pe Sen S 
Tentat de bogăţiile Olandezului, Daland H invită acasă pentru a-i dărui ge sotie 
De Senta, fiica lui, care Il aşteaptă neräbdäloure cintindu-și dorul si dorința, de 
a izbävı, prin dragostea să, Olandezul rătăcitor al cărui vechi tablou îl priveşte 
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ı adăugat o muzică încadrată 
intrezärindu-se elementele 
tentia inițială a compozitorului de 
btine o perfectä unitate 
59), Aceasta l-a deter- 
actele fiind divizate 


mitor de închegat si de unitar alcătuit, i-a 
în structuri tradiţionale, în fiecare scena 
noii dramaturgii muzicale. Reţinem in 
a realiza o operă într-un singur act pentru BAS 
si © continuă dsfäsurare a discursului muzical 
minat să renunţe la färimitarea operei ın numere, 
în scene, wu. ` Mët 

Uvertura, tratată simfonic într-o maniera nouă, este alcătuită din 
ideile principale ale operei, constituindu-se ca un fel de sinteză a în- 
tregii opere. Scrisă după două luni de la compunerea operei, uvertura 
debutează cu patetica chemare a cornilor, 


Allegro con brio 


constituindu-se într-un veritabil leit-motiv, cel al „Olandezului zburä- 
tor“. Uvertura cuprinde si alte astfel de teme, dintre care se remarcă 


leit-motivul furtunii, peste care se suprapune leit-motivul chemării spi- 
ritelor, leit-motivul Sentei, 


ritörd 


cîntecul marinarilor, 
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“Armate, me,nor troppo All egro (d. ao 


(pina codate éi a 
neincetat, Erik, logodnicul său, anunță sosirea cănite i care i A T 

Olandez, Rämasi singuri, la cererea Olandezului, ge intră "însoțit d 
credincioasă pină la moarte, Pe țărm, marinarii lui Bela lare fie sofie 
acasă, in timp ce insofitorii Olandezului, pe vas, aşteaptă plecan orese sosirea 
pribegie de șapte ani, Imbräcatä sărbătoreşte, Senta iese din GAB NEED. ROUA 
ce o en renunțe la hotärirea ei, Sunprinzindu-i, Olandezul ke mată de Erik, 
și ordonă plecarea în larg, Pentru a-i dovedi nevinovăția Won se crede înşelat 
corabia se îndepărtează, fe aruncă In valuri —.odată cu da. seit, țimp ce 
adineuri, și corabia Olandezului —, deasupra Vale ea scufundindu-se, în 
spiritele celar doi îndrăgostiţi, reunite pentru vecie inältindu-se imateriale 

m) Initial, Wagner a gindit-o într-un singur ri 


tripartitä pe care o menţine în toate operele ce ‚ revenind ulterior la forma 


au urmat, 
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înrudit cu Freischiitz. de Weber, alături de altele care-pot fi intilnite 
de-a A4 desfășurărilor muzicale. Totuși, nu se poate vorbi încă de 
o anumită tehnică a leit-motivelor, ci numai de un început pe care îl 
va dezvolta în lucrările următoare, ` 
Muzica, în ansamblul ei, cuprinde două sfere de idei. determinind 
totodată și expresia întregii opere. Prima e legată de natura misteri- 
oasă a Olandezului, cea de-a doua de duioşia şi lirismul Sentei. Pe baza 
acestor contraste, Wager își construiește muzica ce tinde spre o des- 
fășurare continuă, realizind un tel de „compromis muzical între stilul 
operei tradiționale și stilul (simfonic, n.n.) ridicat la culmi de expresie 
şi de posibilități al lui Beethoven“ 40), 
___ Din operă se desprind ca deosebit de realizate : Uvertura (un ade- 
varat poem simfonic), corurile marinarilor norvegieni (actul I si al III-lea), 
corul torcătoarelor (actul al III-lea) si, desigur, nu în ultimul rînd, 


D Ciomae, Em. : Op. cit., pag. 38, 
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„Balada Sentei“ ©) (din actul al II- lea) în care Wagner „concentrează 
wi > 
sermenii tematici ai întregii partituri“ °, 


Allegro ma RAIN ERR CH 
pi 


Schwarz Cer Mgs: fua 


Ri 


In ceea ce priveşte limbajul armonic, polifonic, ritmic şi orches- 
(rat Wagner nu oferă încă elemente surprinzätoare, mentinindu-se in 
general in limitele stilului traditional din care transpar unele incer- 


eg mi äh este Prima din sorla Curé wagner jene, caractere nobile. pus 
ternice, dirze si neinfrieate, gata de a se sacrifica de dragul ființei iubite. 
%2) Wagner, R. ; Kine Mitteilung an meine Freude. Ju: Sämtliche Schriften 
und Dichtungen, vol, IV, pag, 323. ; `i ; să 
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cäri destul de timide 
moduülatia si culo 
tice. 


de evadare, acestea vizind in s 


pecial cromatismu 
area orchestralä, determinate de 2 


sensul expresiei poe- 
BEE Săngerkrieg auf Wartburg (Tannhäuser și in- 
„aretllor din Wartburg, 1845), mare operă romantică in trei 
acte, reprezintă incontestabil un evident progres față de Olandezul zbu- 
rätor, atit din punct de vedere al realizării poetico-muzicale cit și din 
punct de vedere al concepției dramaturgice, 
Consecvent concepției sale estetice si filosofice, Wagner se adre- 
seazä din nou legendei, acţiunea operei 4 evidențiind ideea „ispäsirii 
a sacrificiului in numele biruirii egoismului si a iubirii de sine zi. a 
implinirii dragostei prin moarte. Și în această operă se pare că Wagner 
se regăsește pe sine în dualismul sufletesc al lui Tannhäuser, care osci- 
lează între puritatea dragostei caste şi cea profanä päminteanä, aflin- 
Au-si liniştea doar în moarte, insofindu-si logodnica, devotată și iubi- 
toare pină la sacrificiu. 
Remarcabilă prin realizarea poemului și a acţiunii dramatice, ope- 


ra Tannhäuser aduce noi elemente specifice stilului si conceptiei sale 
novatoare. 


Astfel, uvertura de facturä romanticä imbracä forma de preiudiu 
tripartit — fiind construită mult mai riguros decît cele anterioare. Aici 
se poate vorbi de o mai accentuată folosire a leit-motivelor, pe care 
Wagner le utilizează aproape generalizat de-a lungul operei, conferind 
partiturii muzicale unitate simfonică şi logică în dramaturgie. Numărul 
acestora crește considerabil 5, cele mai importante fiind : leit-motivul 
pelerinilor cu care debutează Uvertura, 


And” maestoso 


4 i Fannhäus în grota zeiței Venus, nã- 
E D apte ani, cavalerul Tannhäuser petrece în grote t enus, 
d dE pe e copilăriei fericite, eliberarea fiind obținută doar la invocarea 
ioarei Maria, Astfel, Venusbergul se prăbușește si Tannhäuser se trezeste in 
propiere de Wartburg. Landgraful, înconjurat de nobili si cintäreti, recunoaşte in 
E e vestitul trubadur Heinrich, invitindu-l la castel unde va avea loc 
intrecerea P si cîntăreților, In fața curtenilor evoluează, printre atii, 
j olfram ven Eschenbach si Walther von der Vogelweide, preaslävind ER ee 
iubi acurat i äuser, î întul său, preamăreşte dragoste: 
lor iubirea preacurată, Numai Tannhäuser, în cir 3 te ost 
{ y amnă la moarte. 
= -şi astfel ura celorlalți cavaleri, care i condamnă la moarte 
SES, E Kirch Landgrafului si e 2 GN dc) UN ee 
și ` H AO E ; acă în pelerinaj la Roma pentru a o 
îşi va ispägi păcatul. Tannhäuser plei lege, E dee 
i 2 i r. Ceata pelerinilor se întoarce ră el. Zdrobitä ` „durere, 
re, par Ae TE E o pentru pelerinul chinuit. In faţa sicriului 
ei Eat trece în neființă urmind-o, în timp ce de la Roma soseşte vestea 
We LU Gei? D 
înfloririi Toiagului pontifical, semn al mântuirii lui, „ageuilenat. $ 
%) Druskin, M, 8. : Richard Wagner, Bucureşti, Edit. Muzicală, 1961, pag. îl, 
e5) Numärul lór nu poate fi stabilit eu precizie, deoarece muzicologii nu au 
ajuns încă la un punct de vedere comun, 
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prezentat. frecvent de-a lungul operei, in mai multe eier melodice, 
urmat imediat de leit-motivul pocăinței cu expresia sa dureroasă, 


Land) 
| 
ege rg 


care apoi se suprapun si se contopesc; leit-motivul voluptätii, elementul 
de bază al secțiunii centrale a uverturii, 


leit-motivul blestemului, al pocäintei s.a.m.d. 

Este interesant de observat cum muzica operei Tannhăuser are o 
desfăşurare mult mai logică, într-o curgere continuă, compozitorul ope- 
rind cu curaj si siguranță în cadrul celor trei acte pe care le împarte în 
scene, renunfind, într-o mult mai mare măsură decit în operele ante- 
rioare, la numerele închise. 

In scenele dialogate (dialogul Tannhäuser-Venus din actul I, ter- 
tetul Elisabeth, Tannhäuser și Wolfram din actul al II-lea Sal, Wagner 
obține o mai mare mobilitate, subordonindu-le fluxului continuu al 
discursului muzical. Chiar şi cunoscutul „Imn închinat zeiței Venus“ "7. 
cintat de Tannhäuser (în actul al II-lea), nu mai este o arie, ci urmează 
intr-o bună -măsură estetica declamatiei cintate wagneriene. În special 
in actul al treilea, Wagner atinge modalitätile dramei muzicale. Poves- 
tirea lui Tannhâuser, celebra „Romserzählung* “2, una dintre cele mai 
frumoase pagini muzicale create de Wagner, se remarcă tocmai prin 
ala sale dramatice, prin perfecta legătură realizată între muzică 

xt. 

De remarcat, de asemenea, noutatea inläntuirilor armonice, apro- 
piindu-se treptat şi sigur de coloritul din Tristan printr-o abordare mai 
consecventă a cromatismului, prin intensificarea simfonismului şi prin 
sporirea rolului orchestrei in reliefarea träirilor interioare ale eroilor. 

Se cuvine subliniat si caracterul pictural al muzicii lui Wagner, 
în Tannhăuser fiind realizate minunat 


e tablouri sonore inspirate de 
4%) Hansliek îl considera Slab ai banal! 
1) Povestire de la Roma, Be 
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natura legendară si fant 
că nu gresim dacă vom 
presionist isi fac 
Tannhäuser: 

NCu_ Lohengrin ( 
încă o treaptă în lume: 


astică in care se desfăşoară ac 
„afirma că elemente ale limba 
apariția, in germene, desigur, 


țiunea. Și credem 
jului muzical im- 
aici, in muzica luij 


1848), operă romantică în trei acte, Wagner urcă 
sa GE Tapiata GE muzicii ne Ca și în Tannhäuser, sur- 
zi DE) gendele populare medievale (sec. IX-XIII) 
libretul construindu-se pe temeiul acestora. Ideea sacrificiului, a puri- 
tății morale, a implinirii dragostei prin moarte transpare si din operä 
cu o deosebită forță, In Lohengrin, principiile dramei muzicale sint mult 
mai net clarificate, atit în privinţa subiectului, a formei de realizare 
cit si a mijloacelor de expresie. 
Pästrind doar principalele elemente ale legendei 69 si renuntind 
la aspectele istorice, Wagner isi realizeazä poemul punind un mai mare 
accent pe conturarea psihologică a personajelor, pe conflictul interior 
sufletesc, creindu-si posibilitatea unor tratări simfonice corespunzătoare. 
Şi aici autorul se regăsește în figura legendarului Lohengrin ®, 
reliefind in special „Neputinta firii omenești de a ţine un contact pre- 
lungit cu Idealul, cu Supranaturalul“ 7%. Poemul, scris eu multă no- 
blete si sensibilitate, este de o inaltä valoare artisticä, determinind to- 
nul elevat si pur al muzicii ce se-detaseazä prin calitäti mult mai fra- 
pante decit în lucrările precedente. <C+ 
„De la prima pagină a-partiturii, ascultätorul este surprins de nou- 
tatea introducerii orchestrale, de preludiu (înlocuitorul uverturii) : „o 
invenţie a lui Wagner, de „un efect impresionant“, atit prin concepția 
arhitecturală — „un imens crescendo lent care, după ce a atins cel mai 
înalt grad de forţă sonoră urmărind progresia inversă se întoarce la 
punctul de unde a plecat și se stinge într-un murmur armonios aproape 
imperceptibil« 7D) —, cît si prin forţa de sugestie şi expresie, prin nou- 
tatea limbajului orchestral, „o minune de instrumentatie“, după cum a 
numit-o Hector Berlioz“ 2. ` 


6) Elsa de Brabant este acuzată de a-şi fi ucis fratele (transformat de 
vrăjitoarea Ortruda in lebădă), urmind a fi condamnată la moarte, dar putind 
fi salvată de un cavaler care ar cuteza să-l înfrunte în duel pe temutul Telramund, 
soțul Ortrudei. In vis, Elsa are imaginea salvatorului ei. cel care-i va dovedi 
nevinovăția, Chemat prin trimbiti, cavalerul se infätiseazä venind intr-o barcă 
trasă de o lebădă, cerînd Elsei să-i fie soție, fără a-l întreba vreodată cine este 
şi de unde vine, Elsa, îndemnată de Ortruda, în noaptea nunții adresează soțului 
ei întrebarea fatală „Cine ești și de unde vii?” In fața regelui, cavalerul își 
descoperă identitatea, Este Lohengrin, fiul lui Parsifal, cavaler al Graalului, de 
la mânăstirea Monsalvat. La chemarea sa, din înaltul cerului coboară un porumbel 
alb care dezleagă vraja : lebăda dispare sub ape, în timp ce Gottfried, fratele 
Elsei, urcă pe țărm imbräfisindu-si sora. În acelaşi timp, trasă de parumbel, 
barca cu Lohengrin se îndepărtează. Suvprinsă, Elsa scoate un țipăt sfisietor şi 
se prăbușește neinsuflefitä la picioarele fratelui său, in 

"7 „Lohengrin ilustrează „situaţia artistului modern în societatea actuală“, 
explică Wagner în Mesaj prietenilor mei (Sämtliche Schriften und Dichtungen, 
vol, HT) neînțeles si respins brutal de opacitatea contemporanilor. 

”) Ciomae, Em.: Op. cit, pag. 56. 

"1 Berlioz, Hector: Op. cit, pag, 210, 

7) Ibidem, 
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Cu si mai multă conștiință de sine si siguranță, R. Wagner ins- 
taureazä noile prineipii ale dramei muzicale, pe care Je aplică Consec- 
vent încă de la inceput, din acest preludiu in care sintetizează desfă- 
surarea dramei, construindu-l pe temeiul a trei teme desprinse din ac- 
tiunea muzicală (Povestea Graalului din actul al III-lea, scena a Il-a), 
co se inläntuie cu o logică si unitate a expresiei desăvirșite, Întregul 
preludiu este dominat de atmosfera celestä, de lumea lui Lohengrin 
încadrată de leit-motivul Graalului, expus la început și la sfirsit, 


. in registrul înalt al viorilor, diviza 
cu excepţia punctului culminant p 
pentru ca apoi, recurent, să se în 


te în patru, în tonalitatea La major, 
e care îl atinge în secţiunea centrală, 
toarcă la sonorităţile inițiale. Pe par- 
cursul desfășurării muzicale apar şi alte teme conturate si individuali- 
zate, cu rol și fizionomie proprie în cadrul acţiunii. Astfel amintim 
tema Elsei, 


einsam in ku: ben D gen 
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tema întrebării interzise, 


şi a jurămintului, reprezentind personajele pozitive (Lohengrin şi Elsa) 
şi acțiunile lor, alături de cele care caracterizează grupul personajelor 
negative (vrăjitoarea Ortruda si soţul ei Telramund), cu desenul lor 
melodic colțuros și cu ritmuri capricioase (scena intii din actul al doi- 
lea), reluate în momentele în care sînt prezentate uneltirile lor (răzbu- 
narea Ortrudei), ca de pildă, tema Ortrudei sau a perfidiei. 


În Lohengrin, Wagner dizolvă numerele închise în curgerea con- 
tinuă a desfäsurärilor muzicale. Opera are, de acum, structura dramei 
muzicale, alcătuită consecvent din preludiu și trei acte divizate în sce- 
ne. Cu toate acestea, în Lohengrin se pot încă delimita unele scene de 
ansamblu (cvintetul din actul întîi), dialoguri (Ortrude-Telramund, sce- 
na intii din actul al doilea si Elsa-Lohengrin, în scena a doua din actul 
al treilea) şi monologuri (visul Elsei, scena a doua din actul întii, și 
Povestea Graalului, din scena a treia din actul al treilea, embrionul 
tuturor dezvoltărilor tematice)... 

Nici în Lohengrin nu se poate vorbi încă de o anumită tehnică 
a leit-motivelor, cu toate că numărul lor este nu atit de mare pe cît 
este de important. Wagner adincește în această operă analiza psiholo- 
gică, creînd cu mijloacele de care dispune o lume nouă, conterind per- 
sonajelor și acţiunilor lor trăsături realiste. În acest context, leit-moti- 
vele sînt utilizate cu mai multă subtilitate, prin ele realizindu-se ade- 
värate dezvoltări simfonice (exemplu : preludiul), muzica operei cişti- 
gind în unitate si forță de expresie. 

“Se cuvine a fi menţionat rolul sporit al orchestrei — de comen- 
tator constant si fidel al desfäsurärilor dramatice — pätrunzind adine 
in psihologia personajelor, pe care o reliefcazä printr-o măiestrită ra- 
finare a timbrurilor si a complementariilor tematice orchestrale. dä, 

Cu Lohengrin, R. Wagner incheie o etapä importantă a vieții S 
creaţiei sale — cea a acumulărilor —, păşind într-alta (pe care unii ar 
numi-o „de maturitate“), a marilor împliniri artistice (poetico-muzicale), 
şi filosofice, În această a doua etapă, pe care o numim „Perioada elve- 
țiană* (1849—1858), în ciuda numeroaselor greutäti materiale, trămin- 
tări si a zbuciumului sufletesc, R. Wagner istlesävirseste marite “apere 
filosofice şi estetice, iar in creația muzicali aplica cu deplină GE 
noile principii ale dramei muzicale. Loc al unor protunde meditații, 


35 


Elveţia a fost pentru Wagner mediul și cadrul ambiant al ducerii la in- 
deplinire a unor proiecte îndrăzneţe, unice prin dimensiunea si semni- 
ficatia lor, elanurile sale creatoare concretizindu-se in Inelul Nibelun- 
ilor, Tristan şi Isolda și Maeștrii cintärefi din Nürnberg — iar peste 
citiva ani Parsifal. , 


Der Ring des Nibelungen, ein. Bühnenfestspiel für drei Tage und 
eine Vorabend (Inelul nibelungilor, reprezentaţie solemnă pentru trei 
zile si un prolog), poate fi apreciat drept capodopera capodoperelor 
wagnerione, unul dintre cele mai cutezătoare planuri: de creatie din 
istoria culturii muzicale, devenind obsesia dominantă a vieții compozi- 
torului incepind cu anul 1846, pe vremea cînd Wagner era şef de or- 
chestră la curtea din Dresda. Din ce in ce mai pasionat de eposul na- 
tional german, ca şi alți scriitori germani, Wagner cercetează vechile 
epopei germane, apoi celebra culegere Edda "H și unele scandinave, 
schitind poemul unei drame intitulate Moartea lui Siegfried, pe car 
termină în 1848 şi care va deveni Amurgul zeilor (1856). Dindu-si < 
că aceasta este de fapt o concluzie, Wagner concepe o altă-drâmă re- 
tinerețea şi viața eroului (Siegfried) — care să o preceadă pe cea ini- 
Gala — apoi alta, redind viaţa părinţilor lui Siegfried si Brünnhkilde 
(Walkyria) — care, la rîndul ei, să preceadă pe Siegfried — si, în sfirsit, 
prologul (Aurul Rinului). Astfel s-a născut Inelul Nibelungilor, al cărui 
poem a fost definitivat în 1852, într-un timp foarte scurt (aproape un 
an), fiind rezultatul unei munci încordate şi titanice, dublată ce o pa- 


siune şi putere de muncă fără precedent, :Wagner trecînd apoi la reali- 
zarea muzicală. ET GE 


init Ă © e AN 

= Acţiunea Inelul „Nibelungilor, extrem. de complexă și de compli- 
cată, îşi propune să glorifice faptele pline de 'eroism si cutezantä ale 
ni erou popular german Siegfried, un Făt-Frumos ger- 
man 7%, eliberatorul omenirii de păcatul aurului, al lăcomiei si înavutirii. 

Atoteuprinzătoare, acţiunea Tetralogiei se petrece în cele trei zone 
ale existenţei legendare : Walhalla (tärimul sfint al zeilor), in Nibelheim 
(împărăţia nibelungilor, a piticilor, fiinţe ale întunericului, ale adincvlui 
pămîntului) şi pe pămînt (în lumea oamenilor, a naturii märete si im- 

ıoase din preajma Rinului). Cele trei lumi, cu cele trei categorii de 
ființe : suprapämintene, subpämintene si pämintene, se intrepätrund, 
se condiţionează in acţiunile lor, sînt convergente si divergente in func- 
De de idealul în virtutea căruia se acţionează. 

Pentru realizarea muzicală a acestui amplu poem, R. Wagner apli- 
că cu mai multă consecvență principiile sale de creaţie, afirmate din ce 
in ce mai cutezător în lucrările anterioare, 

Astfel, Das Rheingold (Aurul Rinului, 1854) — operă concepută 
ca un prolog la trilogia : Walkyria, Siegfried si Amurgul zeilor. — este 
alcătuită din preludiu si patru tablouri de o foarte unitară concepție 
dramaturgică şi muzicală. Preludiul operei se naşte si curge într-o gdes- 


7) Edda scandinavă, o culegere de legende eroice si povestiri mitologice 
germane, de unde Wagner împrumută personaje şi actiuni ale acestora pe cme, 
alături de cele din mul Nibelungilor, le foloseşte în Petralaaie, 

14) Ciomac, Em.: Op. cit, pag. 106. 
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făşurare lentă și maiestuoasă, asemeni Rinului ale cărui ape nu cunose 
furtunile. Unitatea muzicală aici este asigurată de tonalitatea Mi bemol 
major, pe acordul căruia se construieste leit-motivul naturii 

` ed H 


räminind dominantă de-a lungul întregului preludiu (136 măsuri) in- 
tr-o amplificare continuă și gradată,  sugerind armonia primordială 
dinaintea declanşării dramei 79, Cintul fiicelor Rinului 


WÉI 


se naste din preludiu si marcheazä inceputul primului tablou, desfäsurat 
într-un ritm alert, generat de situaţiile dramatice ale poemului. Curgerea 
continuă a acțiuţiii muzicale (cele patru tablouri se inläntuie fără între- 
rupere), după ‘principiul melodiei infinite, trădează procedee și mijloace 
de expresie Specifice- Se evidentiäzä in special numărul mare de leit- 
motive utiliza (33 după- Julius. Burghold ) 7%, create în modalităţi ca- 
racteristice de mare plasticitate si forță de sugestie. 

Iată, spre exemplu, leit-motivul aurului Rinului — derivat din cel 
al naturii, 4. ie Íz 


caini op H 
% 1 KH GE 
Ai A dës 


- 
H $ 


=) Rinul păstrează în adincuri aurul strălucitor si dătător de frumusete, 
päzit de trei ondine, fiice ale Rinului (Woglinde, Welgunde si Flosshilde). Inofen- 
siv, atit timp cit este neîntinat, aury), va, conferi, putere celui ce îl va poseda, 
cu condiția să renunţe definitiv la dragoste, Piticul Alberich din Nibelheim 
reuseste să fure din adîncuri comoara din' care își fäureste un inel si un cout, 
stăpînind tiranic: in împărăţia lui, In apropierea Rinului se aà Walhalla, lăcaşul 
zeilor Wotan si Fricka, construit de doi uriași Fasolt si Fafner în schimbul zeiței 
Freia, cea care îi hrănea pe zei cu mere de aur, mentininduni veşnic tineri si 
frumoși, Neputind renunța la tinereţe și dragoste, zeii caută un alt pret, Aurul, 
Astfel coboară în Nibelheim, îl prind pe Alberich şi-l duc la suprataţă, tufndu-i 
comoara in schimbul libertății, asupra lor abätindu-se blestemul piticulut : SÀ 
piară cel ce va, purta inelul si va stăpini: comoara! Cu prețul aurului tuvat, 
zeii plätese daturia, Gigantii se luptă pentru comoară si Fafner îl ucide pe 
fratele său Fasolt, 'Transformat în balaur, Falner se ascunde — dueind cu € 
comoara — într-o grotă unde se eufundä într-un somn adine, ei 

mm Wagner, R: Der Ring des Nibelungen, Lexi mit den hanptsüchliehsten 
Leitmotiven und Notenbeispielen, von Julius Burghold, Mainz, B. Schott's Sonne. 
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al nibelungilor, cu aspectul său colturos, 


2 Kee 


al renuntärii (la dragoste), 


al inelului, 


al Walhallei, cu desfäsurarea sa armonicä creind impresia monumenta- 
litätii si märetiei, 


ie 


aläturi de celelalte care apar pe parcursul discursului muzicali, contri- 
buind la unitatea tematică a operei. 


Caracteristice sînt si scenele descriptive ; poezia naturii si am- 
bianfa feerică au dat naștere unor tablouri sonore sugestive, compozito- 
rul utilizind o foarte bogată, variată si originală paletă orchestrală 72. 
Aceasta a fost determinată si de caracterul simfonic al operei, dedus din 
dezvoltarea continuă a motivelor, din desfăşurarea neîntreruptă a dis- 
cursului muzical, din adincirea analizei psihologice, din rolul sporit al 
comentariului orchestral, din amploarea sonoră si din factura armonică 
simplă dar colorată, ce se revarsă asupra tuturor celor ce o ascultă. 

Die Walküre (Walkyria, 1856), prima operă a trilogiei Imelul Nide- 
lungilor (ce urmează Aurului Rinului), impresionează prin tragismul 


77) În final, pentru obținerea unor efecte speciale, Wagner foloseşte corzile 
divizate în zece, cărora le adaugă şase harpe, 
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WT EEN 


ei dominant si concentre 

lui muzical wagnerian. 
Remarcabilä prin dr 

concentrarea atenţiei com 


ale personajelor “i : ee 
J 1 asupra psihologiei acestora — urmărind în special se 
S al sen- 


ază ; i 
aza momentele cele mai caracteristice ale stilu 
amatismul său, acțiunea operei î%) de 


4 A l terminä 
pozitorului asupra trăsăturilor caracte ae 


= rologice 
sul uman al actiunil i 
i or lor i Lp i i ii 
mai mare. parte a poa în lupta pentru dragoste si fericire, Deşi cea 
dief er a nelor se desfășoară in natura maiestuoasă si i 
ă, Wagner nu insistă pre; é alestuoasă şi fee- 

Sti AS a prea mult asupra descrierilor, accentui insă 
redarea veridicä, uneori Caper d aci „ accentuind însă 
terminind unele EEN (we ek de amănunţită, detaliile poemului de- 
general al creaţiei ati d Co se constituie drept minusuri in ansamblul 
implinite Era ep l oate acestea, opera ne upare ca o adevărată 
e re Sr Wagneriene, adevärat model de fuziune a muzicii 
A ie ban ecundare a potentelor tematice in cadrul unei tragedii 

SEA ege într-o continuă desfășurare simfonică. ` 
detin e rată în trei acte precedate de preludiu, opera afirmă con- 
Kä SE melodiei continue, al desfäsurärii neingrädite a dis- 
Se od E in ansamblu, conceput în structură unitară, asigurată 

ea leit-motivelor al cărui număr crește simţitor (44) in com- 
paratie cu luerarea precedentä, unele din ele primind o extremä in- 
semnätate in tesätura generalä a operei. 

Astfel sint : leit-motivul furtunii, 


ce se constituie drept element generator al preludiului și fundament 
al unor dezvoltări simfonice măiestrite, 
leit motivul lui ‚Siegmund, 


38) Siegmund, fiu al lui Wotan, rănit şi fără mijloace, se adăposteşte într-o 
locuinţă primitivă din pădure. Aici il găsește Sieglinde, stäpina casei, soția lui 
Hunding, si ea fiică a zeului. Cei doi frati se regăsesc, se îndrăgostesc, däruindu-se 
(incestuos) unul altuia. Între cei doi bărbaţi — Siegmund şi Hunding — va avea 
loc o luptă pe viaţă și pe moarte. Wotan hotărăşte sorții izbinzii, trimilind-o pe 
Brünnhilde, neinfricata “Walkyr.e, să-l sprijine pe ‘Siegmund, Dar Fricka, soția 
lui Wotan, află că Siegmund şi Sieglinde au încălcat legile sfinte ale căsătoriei 
si cere zeului pedepsirea lor cu moartea. Astfel că Wotan îşi schimbă hotărirea 
si cere Briinnhildei să-l sprijine în luptă pe Hunding. Incäleind voința lui Wotan, 
Brünnhilde il apără consecvent pe Siegmund dar Wotan, din umbră, fringe spada 
lui Siegmund, favorizîndu-l pe Hunding să-l ucidă. Tot din umbră îl va ucide apoi 
pe Hunding, Pe Brünnhilde o asteaptü cumplita pedeapsă a zeului tată Veit, Va 
pierde nemurirea, căzind pradă primului bărbat ce o va găsi), care totuşi se lasă 
induplecat și, la cererea fiicei lui, o adoarme pe o stincă înconiurată de un cerc de 
foc, räminind acolo pînă cînd un tînăr viteaz, cel mai cutezător şi neîntricat, va 
reuși să treacă prin rug si o va trezi cu un sărut, 

"mn în general, operele lui Wagner au o durată de aproximativ 


ore, Walkyria durează în jurul a cinci ore, 


pat ru-cmel 
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si leit-motivul Sieglindei — 


— principalii eroi ai scenei intii — 
si leit-motivul iubirii, 


toate contribuind la definirea liricä a scenei, consideratä drept unică in 
creația wagneriană. Menţionăm, de asemenea, leit-motivul walkyriilor 
de la inceputul actului al treilea 


coınplex şi sugestiv pentru imaginea de basm cu care se încheie opera. 
In Walkyria apar şi unele leit-motive din Aurul Rinului (leit-motivul 
Walhallei, al lanciei ș.a.) sudind in acest fel cele două opere prin tema- 
tismul lor muzical comun. ` ` 

Una dintre cele mai populare opere wagneriene, Walkyria cu- 
prinde pagini de o deosebită frumuseţe din care se remarcă scena întii 
și „Cintecul primăverii“ (in caracter de romanţă), 


din actul întii, „Cavalcad 


a si scena Walkyriilor c 
amazoane“ (Ho-io-t RK y alkyriilor cu 


zoane o-ho !, Hei-a-ha |, Hei-a- al) şi e 
părțirii dintre Wotan și Briinnhilde din Remi gt 
ria decorului, scenă de un puternice dramatism 
desävirsitä în formă Și frumuseţe, 

y _ Siegfried (1854, 1856—1857, 1869—1871), a doua operă a trilo- 
giei“), structurată ca şi Walkyria în trei acte precedate de preludiu 
este consacrată în întregime eroului legendar german Siegfried înca- 
drat în acţiunea generală a poemului Inelul Nibelungilor. Concepută ca 
o romantică poveste de dragoste, opera preamăreşte tinereţea, forța Și 
ideea de înnoire, de schimbare în lupta cu mirșăvia, viclegugul şi ne- 


dreptatea, 
iunea operei #2), comparativ cu a celor anterioare, este 


strigătele lor% de 
elebra scenă a des- 
rei, aureolatä de fee- 
‚ într-o realizare muzicală 


Act 
tin dramatică, dată fiind absenţa unor situat 
iacţiile pe care le aduc: apariţia lui Sie 
si victoria sa asupra balautului (Fafner), străpungerea cercului de foc 
si trezirea Brünnhildei ete. În schimb, din punct de vedere muzical, 
opera este cea mai unitară, mai închegată si mai realizată, excelind prin 
caracterul pictural-descriptiv şi epic ce o caracterizează. Se remarcă în 
special actul al doilea (a cărui acţiune se desfășoară într-o măreaţă pă- 
dure seculară), în care predomină. sentimentul naturii — redat subtil 
şi nuantat prin sonorități şi timbruri orchestrale extrem de sugestive 
si de rafinate, brodate mäiestrit pe fondul general al acţiunii dramatice. 
Opera este dominată de imaginea eroică a lui Siegfried, care se impune 
de la început, ssräbätind lucrarea pînă în final. 

Unitatea operei este asigurată de numărul sporit de leit-motive 
(care ajunge la 70), unele venind din operele anterioare, cu funcţii pre- 
cise în ansamblul dramaturgiei Tetralogiei, si altele noi, fiind proprii 
operei Siegfried. Dintre acestea se detaşează leit-motivul lui Siegfried, 
simbol muzical al tinereții, frumuseții morale si vitejiei, 


mai pu- 
ii tragice, alături de satis- 
gfried, frumuseţea, robustetea 


5 „Furtunile iernii au făcut loc lumii destătătoare. În lumina blindä luceste 
Ja 
et d mpusä î i val are de timp, de-a lungul a 
23 st compusă într-un interval mare de timp, e-a lung a 
iei ) a A A a sti nat o oarecare inegalitate stilistică şi valorică. După 
A e pair acte scrise în maniera operelor anterioare, de u eh SE 
a Tristan si Isloda si Maesträ cîntăreți din Nürnberg. Abia 
Ted dolee Ret rent fe: al operei Siegfried, atlindu-se sub intluenta 
ee ee eko Mime, fratele lui Alberich, locuieşte împreună cu Steg- 
ried pe rece si al Sieglindei, pe care l-a luat după moartea mamei sale. 
Sa rear ereseut departe de lume, printre fiarele pădurii, Siegfried nu cum Ss 
re Mime, căruia i-a cerut să-i läureascä o spadă din resturile 
ip Cen n 1 tatăl său (Siegmund). Trudă zadarnică. Mime nu reuseste, 
spaan i Gebei Siegfried să siro lăurească singur, Cu această spadă îl ucidei pe 
determinindurl pe a balaur, îi ia comoară, inelul si coitul de aur si, după sed) 
Fafner, transformat e îndreaptă spre stinca înconjurată de cercul de toc, pahare 
erei . rue ali pe Brünnhilde cu un sărut, între cei doi tineri docim 
Tuverseuz jnd- 
sindu-se o nemărginită dragoste. 
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leit-motivul cornului lui Siegfried, 


i, 


=o 


şi leit-motivul pädur 


care, împreună cu celelalte, generează pagini muzicale de o incompara- 
bilă frumuseţe si emoție artistică. Este foarte interesant felul cum 
Wagner (cu toate că în desfășurarea generală urmează drumul melodiei 
continue) integrează în fluxul continuu al operei unele „numere“ cu 
caracter precis, avind un efect surprinzător în desfășurarea muzicală. 
Voi menționa tinguirea piticului Mime (din scena întîi, a actului întîi), 
un cîntec cu aspect caricatural de mare efect în acţiunea operei, 


EE 
Caen 
e CSI 


TAS du en Jes Kind get RR Se 


re fg 


a 


dp uy fr Pu Ka d ches hwe” vos mahs du er äer, gem 


a 
o adevărată arie într-o viziune nouă, recitativă, un fel da sprechge- 
D KA 
sang“ avant la lettre, acompaniat orchestral cu desene melodice tesute 
3 H 


polifonie, desprinse din structuri leit-motivice corespunzătoare ; apol 


splendidul tablou al „Murmurului pădurii“ (din scena a doua. actul al 


doilea) — inegalabil prin forța de sugestie, conceput ca o imagine poe- 
tică şi feerică a comuniunii universale — şi scena sărutului a trezirii 
Briinnhildei, urmată de duetul de dragoste dintre cei doi tineri — ulti- 


ma pagină muzicală a operei™), 


D „Eram wagnerian pină în măduva oaselor" s a G. Enescu în amintiri 
sale, dind o înaltă apreciere în special operei Sia intaia e ON BA spe 
actul al treilea — continuă G, Enescu — Siegfried, eroul descoperă pe Bshnnı ilda 
adormită, Wagner descrie cu extraordinară sinceritate reacțiile AE a fi en 
unui îndrăgostit ce se lasă cuprins de extaz. E intr-adevär ve Sal welt ta dn 
preferinţele mele cele mai adinci le am pentru Siegfried, mai ui me le cea 
a doua parte din actul II și pentru actul al III-lea: Barnard kee: Ai p a 
lui George Enescu, Bucureşti, Edit. Muzicală, 1982, pag. 72 n Am TE SE 
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Götterdämmerun. 
logiei, aleätuitä dintr 
lungilor. Ea a fost e 
Siegfried, iar întrea 
vremea cînd Wag 
te dramatice, 
punctul culmi 
muzicale, 


In operă abundă evenimentele tragice, care se succed în virtutea 
unor legi implacabile ce Suvernează acțiunile si pasiunile omenești %, 
Întregul complex de situaţii i-a creat lui Wagner posibilitatea realizării 
unei muzici adecvate, Numărul leit-motivelor crește si mai mult (în. 
actul întîi — 66, în actul al doilea — 41 iar în al treilea — 62), muzica 
fiind de o mare unitate și rigurozitate, experiența componistică Spunin- 

äsurarea muzicală are o märetie caracteristicä, o in- 


9 (Amurgul zeilor, 1874), 
-un prolog si trei acte, 
ompusă în continuarea actului al treilea 
8a concepţie asupra dramei a 
ner gindea Moartea lui Siegfried. Bog 


ultima operă a Tetra- 
încheie ciclul Inelul nibe- 
al operei 
fost desävirsitä pe 

atä in evenimen- 
e vedere muzical 
agner în planul realizării 


Amurgul zeilor reprezintă din punct d 
nant, apoteoza la care ajunge W 


du-si cuvîntul. Desf 


dividualitate distinctă, exprimarea firească a personajelor cu trăsături si 
trăiri umane apropiind lucrarea de lumea contemporană. Discursul mu- 
zical urmează aceeaşi cale a melodiei continue, în care orchestra mar- 
chează şi continuă cu subtilitate si în profunzime inexprimabilul textu- 


lui, trăirile psihologice extrem de nuantate ale personajelor — concen- 
trate in leit-motive, dezvoltate apoi si 


în partiturile anterioare 
sonaje și situaţii. : 
Astfel este leit-motivul nornelor (ursitoarelor), 


mfonic. Alături de cele utilizate 
, Wagner creează altele noi, legate de noile per- 


= 


leit-motivul mortii, 


i iul lui Alberich, urmăreşte să intre în stăpînirea 
ei nen SE eupa lui Siegfried o licoare vrăjită, fcîndu-l s-o 
Aurului. E hilde si sä se indrägosteascä de Gutruna, sora regelui Gunther (frate 
KU Bel er Hagen). Räzbunätoare, Brünnhilde il sprijinä pe Hagen indieindu-i 
Pe AA vulnerabil al lui Siegfried (la EN SC GN end 
> re, mişeleşte, Hagen, îşi întige lancea si- ide. 
Ee A Sali a) e a D on il ns Siegfried Şi-l va răzbuna ei 
„unoselndu-i după ce va fi purificat prin foe, Astfel că îi ia inelul, pe care st: 
Riet at ve en Rugul pe care se aflä Siegfried mort si se aruncă în toc. 
Lo în degen j cuprinzind întreaga lume, Atunci Rinul se revarsă Anunihna 
e tie en e care cele trei fiice ale sale o duc in adineuri la locut 
Ewe își, Ca het ce focul urcă la cer cuprinzind Walhalla, ce se präbuseste 
2 i d € 
aducă „amurgul zeilor", 
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leit-motivul piticului Hagen, 


leit-motivul plenitudinii vieții și iubirii, 


G 
z; 


ultimul care apare în operă înaintea acordului final. 

Si în Amurgul zeilor, unele, momente sînt deosebite ca expresie 
şi realizare, detașîndu-se din ansamblul operei. Astfel ni se înfățișează 
sfîrşitul prologului, cu impresionanta „Călătorie a lui Siegfried pe Rin“; 
„Marşul funebru“ — grandios prin măreţia sa, insumind numeroase lejt- 
„motive legate de acţiunile eroului; „Monologul Briinnhildei“, premer- 
gätor finalului, inegalabil prin senzația dureroasă şi jalnică ce o trans- 
mite, continuînd cu prăbușirea Walhallei a cărei realizare muzicală se 
bazează pe suprapunerea polifonică a mai multor leit-motive. 

~ Reuşită unică, trilogia cu prolog Inelul nibelungilor, deşi inegală 
ca valoare si realizare muzicală, s-a înscris în ansamblul culturii uma- 


(1859), una dintre cele mai tulburătoare si origi- 
e, se naşte sub unghiul de incidență dintre filo- 
sofia schopenhauerianä si puternica pasiune sentimentală pe care Wag- 
ner a trăit-o pentru Mathilde Wesendonck ®®, Insuficient satisfäcut de 
creaţiile sale anterioare, și neintrezärind posibilitatea reprezentării Te- 
tralogiei, Wagner îl părăsește pe Siegfried si se apropie de Tristan si 
Isolda, poemul care i se potrivea cel mai bine ca subiect si posibili- 


tate de realizare poetico-muzicală. Inarmat cu o strălucită experiență 


4) Prima „reprezentntie teatrală solemnă pentru trei seri si'o seară nraloa“ 
după cum şi-a intitulat Wagner Inelul nibelungtlor, a avut la la or ati eu 
ocazia inaugurării noului teatru, la 13, 14, 15 si 16 august 1876, sub baehata lui 
Hans Richter, d de e et 

#6) Pe versurile Mathildei Wesendonck, Wa 
voce si pian (1858), două din ele: „Revanrio” 
Tristan si Isolda (duetul de dragoste din 


gner a compus Cinci poeme pentru 
Şi „In seră“ fiind folosite în Opera 
actul IT si Preludiul la actul ID. 
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artistică, posesor al unor bo 
ner înalță prin Tristan S 
chinat iubirii, Inspirihdu-s 
la începutul secolului al XII-lea, ad 
man Gottfried von Stri 


gate şi variate mijloace expresive, R, Wag- 
solda un impresionant monument sonor in- 
e dintr-o veche legendä franco-bretonä de 
gebeten Ae aptatä de cätre minnesângerul ger- 
e, LEE assburg, K. Wagner creează poe ideal — într- 
desävirsitä elaborare, cu numär testrins de re Wu i 
şi trăiri au trăsături universale. i E Kach 

~ Legenda naivă. si simplä despre Trist 
Wagner, „0 dramă puternică de un intens psihologism, cu profunde im- 
plicaţii filosofice, un „opus metaphysicum“ plin de complicaţii şi spe- 
culatii abstracte, de disertatii schopenhaueriene 57) incitind la o muzică 
specifică, conformă cu idealul estetic wagnerian. Subiectul operei "ai 
reține din legendă doar aspecte legate de acţiunile celor doi eroi prin- 
cipali, cu trăirile lor intense determinate de iubirea oarbă și pätimasä 
de care sint cuprinsi, căzînd însă într-un oarecare staticism, o anurnită 
stare de monotonie în planul general al desfăşurării scenice. 

Din punct de vedere muzieal, însă, opera atinge adevărate culmi, 
în special în desfăşurarea continuă a discursului muzical, în desävirsita 
ingemänare a leit-motivelor din acţiunea muzicală vocală si instrumen- 
talä, în plasticitatea și expresivitatea lor, in subtilitatea si discretia 
comentariului orchestral, în coloritul armonic obţinut prin utilizarea 
cromatismelor si a modulatiilor continue, determinind instabilitatea to- 
nală, caracteristică psihologismului muzical hipertrofiat pe care îl creează 

Opera are aceeași structură ca ai cele anterioare: trei acte pre- 
cedate de preludiul orchestral, fiind însă mult mai unitară din punct 
de vedere muzical, abundind frumuseţile magnifice intilnite pe întreg 
parcursul desfäsurärilor scenice. 

Numărul leit-motivelor este în continuă creştere (33) față de ope- 
rele terminate anterior, unele dintre ele impunindu-se chiar din pri- 
mele măsuri ale preludiului, cum ar fi „Sehnsuchts-Motiv“ (leit-motivul 
dragostei prin vrajă), 


SATIA 188 


an a devenit, sub pana lui 


iomae, Em: Op. ei 135, 
37) Ciomac m: Op, cit, pag. DER dan A dap. 
` Viteazul cavaler LES Did R TT ruhe Dorind să a 
se / pt logodnică pentr N ău, reg arke. Dorind să se 
Se ee Tristan cupa cu băutură in care Brangäne erg 
ee a äi greșeală, toarnă o licoare misterioasă (ülteul Gg 
Dees" riit) iubire, "Ascunsä în întunericul nopții, dragostea celor, doi 
E pu atä de Melot, care îl räneste grav pe Tristan, Refugiat în Gei EN 
Ka mp SE "Pristan, însoţit de Kurwenal — prietenul său —, asteaf tă, 
Por, da pepan A iertarea unchiului său si pe Isolda care i-a promis eat W 
e DC e sosirii, Tristan se slinseste. Alături de el se stinge $ Ida, 
vedea; D hA 
zdrobită de durere, urmindu-l în moarte, 
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din care derivă apoi leit-motivul privirii, 


espr 


alături de celelalte (al filtrului, al dorinţei, al suferinţei prin dragoste, 
al regelui Marke etc.), adaptate perfect specificului expresiv. 

Vorbind despre Tristan si Isolda, nu se poate trece cu vederea peste 
limbajul armonic cu funcţiile sale expresive și decorative. Contrar apa- 
rentelor si aprecierilor superficiale, opera este profund tonală, tonalita- 
tea fiind însă „frintä, nelinistitä. Un cromatism continuu creează o at- 
mosferă de anxietate. Domină acordul de septimă. El devine modul nor- 
mal de expresie al acestei partituri dureroase“ ®, alături de intirzierile 
multiple ce determină şiruri neîntrerupte de disonante cu rezolvări din- 
tre cele mai neaşteptate. La toate acestea se adaugă împletirea polifo- 
nică a vocilor cu orchestra, într-o curgere şi desfäsurare simtonică con- 
tinuă, redind infinitele nuanţe ale psihologiei si trăirilor interioare ale 
eroilor. 

În ansamblul creaţiei wagneriene, Tristan ocupă un loc determi- 
nant, în ea mulţi muzicieni din a doua jumătate a secolului trecut gă- 
sind o bogată sursă de sugestii în idealul lor muzical. j 


%) Kurt Ernst: Romantische Harmonik und ihre Krise 
Berlin, 1920, 


in Wagners Tristan, 
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u Die Meistersinger von Nürnberg (Maestrii cintäreti 
1867), operä in trei acte, se înscrie ca un adevărat 
cer de linişte ŞI pace, de bucurie şi încredere în viața 
a aut UA au inelului nibelungilor. De multi ani (aproximativ de prin 
1845), ca si Verdi, el era urmărit de ideea compunerii unei opere co- 
mice, inspiratä din viata burgului german. Astfel cä pentru prima datä 
se indepärteazä de mitologie și se apropie de istorie, creind o operă 
realistă, plină de semnificații, aluzii, lumină, voioșie și optimism. La 
baza poemului stă „Von der Meistersinger holdseligen Kunst“ de Johann 
Christot W agenseil (1697), din care extrage unele momente legate de 
intrecerea Meistersingerilor, punind in evidență ideea de progres în artă, 
în luptă cu rutina și închistarea. Cele două aspecte ` al tradiţiei si al 
inovației sînt realizate de poetul compozitor într-o manieră personală 
si originală, cu mijloace si modalităţi specifice vizind conţinutul, forma, 
structura si limbajul muzical, toate fiind subordonate ideii centrale a 
operei, 

Intreaga operă este dominată de chipul luminos si bonom al lui 
Hans Sachs, ginditor, poet si mestesugar (pantofar) al breslelor Nürn- 
bergului medieval, care cu multä înțelepciune conduce acțiunea ™ și 
întregul curs al desfășurării evenimentelor spre rezolvări favorabile 
eroilor pozitivi, simbolizind tinerețea, progresul în artă și noul. 

Cu o mare măiestrie reușește Wagner să contureze cele două ten- 
dinte estetice, printr-o serie de procedee si mijloace ce intră în însăși 
structura operei. ' ; 

Astfel, rutina este reprezentată prin pagini muzicale specifice ope- 
rej tradiționale : uvertură, arii, ansambluri vocale, coruri etc., în timp 
ce inovația este marcată prin elemente componente ale concepției si 
limbajului său muzical, constind din utilizarea constantă a leit-motive- 
lor (25), din imbinarea lor cu melodii de inspiratie populară şi de coral, 
dir. susținerea simfonică a acţiunilor si trăirilor personajelor, din EE 
de combinatii ritmice, armonice, polifonice si timbrale, din insäsi ideea 
de ansamblu a operei. wë WS? 

Uvertura, de fapt, este un exemplu de imbinare a celor ee 
dinte, ea este construitä atit din leit-motive ale traditiei : spre exemplu 
leit-motivul maestrilor, in tonalitatea Do major, 


din Nürnberg, 
divertisment, un 
atit de zbuciumatä 


Moderato mofo 


an Cavalerul Walther von Stolzing, päräsind castelul strămoşilor, en 

Dat itru a studia arta maeștrilor cintäreti. Fără a stăpini pe depla 
eier articipă la întrecerea Meistersingerilor — al cărui, unic 
Dee d Oe eg en mîna frumoasei Eva, fiica argintarului Pogner, Inzes- 
premiu, era. de data eh in arta improvizaţiei — reuşeşte prin prospefimea artei 
al AAN ET SS? e Eva, fiind însă „notat“ în abaterile pe care lea comis 
a sed pereti a eistersingerilor de „räbojarul“ Beckmesser, care aspiră şi el 
de la tabulaturile, ech achs, care o iubeşte in taină pe Eva, cu înțelepciunea 
laimina Keng Herr să tempereze avintul tinärului Walther, canalizindu-i tante aia 
pi pe parti al tradiţiei, reușind astlel, in final, să-l ajute să cîştise 
coneursul şi, în acelaşi timp, pe Eva, 
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ea si leit-motivul steagului, 


den teruto 
cît si din leit-motive specifice inovației : spre vc ramai e 
tinereţii, într-o desfăşurare capricioasă ȘI modulantă cu desen ic 
cromatic, 


leit-motivul dragostei, 


ee ee eege .-.-.--- 


cîntecul lui Walther von Stolzing, 


oferirii 271 


Hein 10080 uno Dozges einefde wufzrollol-/er Won- nen 


mie e-son-nen en arken lud mich: en ess, un” 


împreună cu toate intervenţiile sale menite să reprezinte spiritul nou 
impotriva normelor conservatoare, consemnate în tabulaturi si păzite ` 
meu sfinţenie de Beckmesser — reprezentant tipic al rutinei DU. 

Cu o măiestrie deosebită, Wagner reuşeşte să caracterizeze muzical 
be A Zoe au CHe de zona în care ele se situează, imbinind 
în mod armonios trăsăturile operei tradiţionale cu spiri d 

iritul ra ` 
simfonice, D nou al operei 

Parsifal (1882), mister scenic solemn, „ultimul efort al unui geniu 
în faţa căruia trebuie să ne închinăm“ TO. este considerată cea mai ar 

N ea mar ar- 


Di De remarcat aspectul caricatural al r 1 Si 

i d al e olului Sixtus a sser ias 

Eduard Hanslick), singurul de acest fel în întreaga Pra a d 
») Claude Dehussy ` Domnul Croche antidiletant E cutiei Edit Muzicală 

1965, pag, 103, ‚ şti, Edit, Muzicală, 
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monioasä operä, din punct de vedere muzical, 


zece. Elaboratä mult mai echilibrat decit cele 
alcătuită din trei acte a cite trei t 


din șirul celor treispre- 
anterioare, opera Parsifal 
ablouri fiecare, se inscrie ca o încu- 
nunare a intregii activități creatoare a lui Richard Wagner. 


Din nou, la baza operei stă o legendă medievală din care Wagner 
se inspiră alcätuindu-si poemul, în care, de data aceasta, sacrificiul nu 
aduce afirmarea puterii dragostei și voinței, ci din contra : renunțarea, 
abstinenfa si castitatea sînt glorificate, ca izvor al fericirii si vieţii se- 
nine. Intr-o asemenea viziune ne este infätigat personajul principal, 
Parsifal, care ca si Siegfried este un copil al naturii, un tinär pur ce 
ignoră tentaţiile, fiind însă dornie de fapte märete, dar lipsit de orice 
ideal uman. 7 3 

Acţiunea operei, desprinsă din lumea Monsalvatului, pune în 
lumină ideea wagneriană a purității, a rezistenței eroului în faţa tenta- 
tiei, a păcatului, a voluptätii. Naiv si dominat de pretiozitate filosoficä, 
subiectul, interpretat de unii drept mistic, a determinat compunerea 
unei muzici de aleasă sensibilitate si înaltă măiestrie componistică. É 

De la început se impune preludiul, cu desfășurarea sa soeriniă, 
construit în formă de sonată, avînd la bază „ideea melodică a Cinei“ % 
cum ò denumește Em. Ciomac ®, 


Molto lento 
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% In apropierea mănăstirii cetate Monsalvat (în care cavaleri ai Soe e 
ze lancea cu care a fost străpuns Isus Hristos si potirul cu singele ui, G: SS d 

aflä castelul fermecat si domeniile vrăjitorului Klingsor (fost re = 
lungat din Monsalvat, vinovät de a se fi automutilat pentru a-şi pa a cas es a), 
e unde acesta, prin ințermediul Kundry-ei şi a „fetelor flori“, îi ie SECH ae 
cavaleri care, nerezistind ispitei voluptätii, isi pierd virtutile si Eege es 
sa. Asa s-a intimplat cu regele Monsalvatului, Amfortas care, cu lancea si z 


Kundry care în extaz se prăbuseste eliberată. Parsifal, înconjurat de cavaleri, 
| e fe slujba E EA nie cu începutul coralului gregorian 
m) Asemănător ca desen ` d ex 
| 
Alma ‘Redemptoris Mater! | 
%) Ciomac; Em: Op. cit, pag. 184, 


4 p c, 279 


urmatä de leit-motivul Graalului, 


toate in tonalitatea initialä de La bemol major, toate desprinse din sfera 
puritätii, pioseniei si iubirii ascete. Construcţia preludiului urmează a- 
celasi plan al expresivitätii şi intensitätilor estompate ca si in Lohen- 
grin. Pe parcursul desfăşurării muzicale apar si alte leit-motive D. a 
căror structură ritmică, melodică si armonică derivă din însăși psihologia 
și sensul acțiunilor personajelor. Astfel este leit-motivul lui Parsifal în 
alcătuirea sa tonal-armonică, 


eri Si LN sferă a cucerniciei, ce contrastează cu cele care 
apariy orte z opuse, satanice, Acestea sînt intens cromatizate, insta- 

n punct de vedere armonic şi ritmic, creind o stare de tensiune 
de nesiguranţă si neliniște psihologică, | i 


%) Altman, Wilhelm: în Parsij ' i 
i zare Pr sijal, ein Bühnenweisjestspi A E 
Wagner, Mainz, Schott’s Söhne, 1911, identifică in operă en ae 


lată, spre exemplu, leit-motivu] lui Klingsor, 


eg 
N | el nn, 


A - | af 


leit-motivul durerii, 


Ei de altele, a căror frecvenţă este mai mare în actul al doilea si 
aceputul celui de-al treilea. - 
Aceste celule melodice (alăiuri de altele) sint folosite în operă în 
relevant, oferind o nouă modalitate de interferare a materialului 
cal. Plasticitatea expresiei, rafinamentul plasării şi utilizării leit- 
motivelor, invesmintarea armonică si polifonicä conferă muzicii operei 
solemnitate. statuară, realizată cu o măiestrie si virtuozitate uimitoare 
Parsifalul wagnerian, considerat multä vreme o operä decadentä, duce 
“cromatismul pînă la ultimele lui consecințe. Utilizat consecvent in ar- 
_ monie şi în polifonie, cromatismul wagnerian determină aici (în Parsifal) 
0 serie de agregate armonice aflate la limitele extreme ale tonalității, 
- pină la atonalism räminind de făcut doar un pas. Cu toate acestea, se 
cuvine precizat faptul că opera este o compoziţie tonală al cărui centru 
oscilează între La bemol major — ca simbol al luminii, al purității şi 
euviogeniei — și re minor — ca simbol al întunericului, al räutätü si 
josniciei, | e 
La culoarea armonică se adaugă cea timbrală, Orchestra din 
 Pavsifal „determină sonorități unice si neașteptate, nobile şi puternice” 97) 


9 Claude Debussy : Op. cit, pag. 109. 


și efecte dintre cele mai neașteptate, evidențiind modul subtil si rafinat 
în care Wagner realizează cadrul sonor al desfäsurärilor scenice. Se 
remarcă în special efectele de irizare şi de transparență pe care le :cre- 
ionează pe. fondul armonie quasi tonal, anticipînd astfel două dintre 
modalităţile muzicii moderne ` impresioniămul şi atonalismul, 


PARTICULARITĂȚI STILISTICE 


Considerat drept ultimul mare romantic al secolului al XIX-lea, 
Richurd Wagner, în cutezanta sa acţiune de renovator al dramei muzi- 
cale, își fundamentează întreaga operă teoretică si muzicală pe marile 
tradiţii ale culturii germane și universale, izvor de sugestii si sursă 
inepuizabilă de inspiraţie. Desfäsurindu-si activitatea in plin secol ro- 
mantic, bintuit de adinci contradicții, Richard Wagner — consecvent 
idealului său estetic — îşi dedică întreaga viaţă artei pe care o slujește 
cu devotament și dăruire, în dorinţa sa de a determina o schimbare in 
mentalitatea burgheză, prin imprimarea unui spirit și ideal eroic, revo- 
lutionar. Ideea „omului frumos si puternic“ l-a călăuzit de-a lungul în- 
tregii vieţi, căutînd să o ilustreze în operele sale prin eroi legendari în 
care fiecare generaţie își poate „găsi corespondent. Acești eroi, preluaţi 
din mitologie şi legende sînt- contemporaneizati, modernizati, le sînt 
atribuite simtäminte si trăiri umane, evidentiind „etern omenescul“, 
hiperbolica wagnerianä atingind remarcabilă plasticitate şi măiestrie. 

Pătrunse de realism, operele lui Wagner sînt create și sub influența 
filosofiei lui Schopenhauer si Nietzsche, astfel că, in aproape toate, iz- 
băvirea este datorată morţii — locul supremelor împliniri. 

Acestea determină unitatea tematică și de concepţie a operelor 
sale, asigurată si de unitatea poetică, libretele în totalitate fiind reali- 
zate de compozitor. | 


„ Aceeași unitate poate fi constatată Și în discursul muzical. Fäcind 
abstracție de primele lucrări, scrise aproximativ pînă în 1848, Wagner 
urmărește constant si continuu realizarea unui prototip ideal de dramă 
într-o desfăşurare neîntreruptă, în care accentul să fie pus pe trăirile 
interioare ale personajelor, pe psihologia lor. De aceea, gramatica mu- 
Zicală wagneriană prezintă trăsături distincte, elementele de limbaj 
nefiind căutate în mod expres, ci rezultate în mod necesar din însăşi 

dramaturgia operei și concepția ei de realizare. Melodist prin excelență, 
Wagner aplică consecvent principiul beethovenian al dezvoltării con- 
tinue, desființează numerele inchise sl supune desfăşurarea muzicală 
“unor ample simfonizäri, determinind astfel fluxul continuu al actiunii 
i unitatea ei de expresie. 

g 4 Această unitate este asigurată si de existența temelor simbol (leit- 
motivele), integrate în dramaturgie cu funcții precise şi stabile, rolul 
şi numărul lor sporind de la o operă la alta, compozitorul demonstrind 
o capacitate uluitoare si inepuizabilă de a realiza aceste teme si dea 
le utiliza în discursul muzical într-o infinită varietate. 
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In tratarea vocii, Wagner 
mai adecvată, cea mai firească, 
mai păstrează conturul unor nun 


nu urmărește bravura, ci expresia cea 
cu toate că unele pagini vocale încă 


i tere de sine stătătoare. dar i 
ei ; d umere Sté ar integ 
lor în fluxul continuu este desävirsitä ca modalitate tehnică şi epes, 


vă. In acest cadru, cromatismul joacă un rol esențial, determini 

ceri treptate şi nuantate, extrem de variate, a e 
In ansamblul mijloacelor de ex 

ocupă un loc primordial: În general, 

gramatismului, oferindu-ne pagini muzicale de o mare diversitate col 

ristică — Wagner fiind, în acelaşi timp, muzician şi pictor. Deschierile 


& 


erianä, emanatie a unui spirit înalt, se 
ale ca o excepţională contribuţie a- 
muzicii in special, principiile sale 
i său muzical determinind profunde 


nirea teoretică şi auzită 
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l secolului XX. 
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LISTA LUCRĂRILOR 


LUL RICHARD WAGNER. ÎN ORDINEA CRONOLOGICĂ A 


REALIZĂRII LOR 


Denumirea lucrării Anul terminării ei 
I. LUCRĂRI TEORETICE 9 (selecţie) : 
Pelerinaj la Beethoven 1840 
Nibelungii (Istoria universală extrasă din legende) 1848 
Árla si revolutia - 1849 
Opera de artă a viitorului 1850 
Statul şi religia 1850 
Arta si climatul ` 1850 
Mesaj" prietenilor mei 1851 
Opera şi drama - 1851 
Despre critica muzicală 1852 
Muzica viitorului | 1860 
aia mean E e 1865 — 1870 
Arta germană şi politica germană 1865 
Despre dirijat Ze IL 1869 
Beethoven é = 1870 
Despre menirea operei + 1871 
Actori si cîntăreți 1872 
Despre ineonsecveniele termenului de Dramă muzicală 1872 
Despre folosirea muzicii în dramă 1879 
II. LUCRĂRI MUZICALE 
Sonata pentru pian (manuscris pierdut) % 1828 
Cartel de coarde (manuscris pierdut) 1828 
Trio (manuseris pierdut) . 1829 
Upertura in si be major (eu lovituri de timpani) 1 330 
Sonata pentru pian in si bemol major Tai 
Poloneza pentru pian la patru miini să 
Fontezie pentru pian in fa dier minor be 
Uvertura de concert in re minor 1831 
Uverlura de concert in re minar, cu mare fugă finalä 1831 
aple cîntece după „Faust de Goethe i ec 
- Uvertură pentru tragedia ss hegele Enzio” zx s 
Simfonia in do major 1832 
Scenä şi Arietta. . 1832 
> 1832 


” Pentru cunoașterea completă a scrierilor lui R 
$ LU a SC * Wagner vasi aa CN 
Dichtungen (12 vol,), Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1871 1888 gie DOREEN 
Vezi op. cit., vol, I, pag, 9, ki 
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Sehriften und 


Denumirea lucrării 


Nunta, introducere orchestrelä, cor si sexlel 
(dintr-o operă în trei acte, neterminată) 

Allegro pentru „.Arielta” de Aubry 

Simfonia în Mi major j 

Cantata de Anul nou 

Zinele, operà romantică în trei acle (după basmul Femeia şarpe de Carlo 
Gozzi), libret de R. Wagner 

Uvertura pentru piesa „Gristofor Columb” de Apel 

Uvertura Polonia” 

Uvertura „Rule Britania: 


Dragostea interzisä, mare operă comică in două acte, după comedia 
»Màsurà pentru măsură” de Shakespeare 

Romania „Mă cuprinde o dulce iristele'””, text de Holtei 

Imn popular pentru urcarea pe tron a farului Nicolai 1 (text de Brackels) 

Breâul de Crăciun, lied pe text de Scheierlin 

Cei Qoi grenadieri, lied pe versuri de H. Heine 

Rienzi, uliimu? tribun, mare operă tragică in 5 acte (după romanul lui 
Bulwer-Lyiton, libret de R. Wagner) ` h 

Trei romente, pe versugi de V. Hugo (1 si 2) si Ronsard (3) 

=„Faust””, iaverlură de concert pentru orchestră l 

Olandezul zburător, operă romantică in Deche gem de R. Wagner 

Cantota pentru sărbătoarea inaugurării statuii regelui Frederic August 

Cinc cea de taină, scenă biblică pentru cor bărbătesc si orchestră mare 


Muzică funebră — pentru C. M. v n Weber, după teme din „‚Euryanthe" 
La mormintul lui Weber ek D Wagner) 
Salut regelui Frederic. August (cor bärbätese) A 
Tanrhăuser si întrecerea cintäretilor din Wartburg, dramă in trei acte 
(poem de R. Wagner) We d 
ngrin, operă romantică în trei acte (poem de R. Wagner) 
Sonc:a pentru pian în mi bemol mäjor, pentru albumul M. W. 
(Mathilde Wesendonck) 1i Gesehen, 
Aurii Rinului, prolog în trei acte la trilogia Inelul Nibelungilor (poem 
de R. Wagner Ee E TORN oo 
Walkyria, in trei Aias prima zi a reprezentațici solemne a trilogiei 
Inelul Nibelungilor (poem de R. Wagner) 4 r 
Cinci poeme peniru voce şi pian pe versuri de Mathilde Wesendonck 
Tristan şi Isolda, dramă in trei acte (poem de Richard Wagner) 
Foaie de album in la bemol major, pentru pian T 
omagiu (dedicat regelui Ludovic al Il-lea al Bavariei) pentru or 
chesträ L h 
Maestrii einfärefi din Nürnberg, operă în trei acte (poem de Richard 
Wagner) 
ddilu lui Siegfried, pentru orchestră mică 
Mars imperial pentru mare orchestră şi cor ze mn 
Siegfried, dramă in trei acte, a doua zi a re vezontanției solemne a trilo- 
gie Inelul Nibelungilor (poem de Richard W nuer! , 
Amirgul zeilor, dramă in teei acte, a trein zi a reprezentatiei solemne 
a trilogiei Inelul Nibelungilor (Poe) D H. Wagner) 
Fonie de alb n mi bemol major, pentru p um A 
Mare pi pi pentru marearea centenarului Proelamaärii Indepen- 
den el S.U.A, ` LR 
Parsifal, azi solemn în trei acte (poem de R, Wagner) 
Lă 


En 


1856 
1858 
1859 
1860 


Anul terminării ei 
gegen 
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„Vorbă aspră, inimă caldă si minte plină 
de geniu“, 


GEORGE ENESCU 


În amintirile sale, în capitolul Idolii mei, George Enescu vorbește 
cu adincă emoție şi venerație de cei care cu arta lor i-au hrănit spiritul, 
numindu-i în primul rind pe „Brahms, Bach și Beethoven — cei trei 
B“ WW de fapt pe cei trei reprezentanți de seamă ai marii tradiţii a 
muzicii instrumentale de cameră si simfonice germane, ai tradiţiei mu- 
zicii „pure“, concepută ca.artă a sunetelor de aleasă elevaţie spirituală, 
cu profunde semnificaţii si valenţe filosofice, care trăiește prin sine 
fără nici un adaos. 


Din această trinitate, Enescu l-a admirat în primul rind pe Bee- 
thoven, pentru că găsea in el o „măreție supraomenească“, iar muzica 
sa „îi potolea setea de plenitudine armonicä“'"') în timp ce Bach era 
pentru el „pîinea cea de toate zilele“ 10. 


"Lui Brahms îi rezervă însă un loc aparte. Cunoscindu-l in copilă- 
rie, la Viena, Brahms a rămas pentru Enescu, de-a lungul vieții sale 
ca o amintire vie şi permanentă, „ca o realitate în carne si oase“ 1%. 
De el îl legau primele amintiri muzicale vieneze, de muzica sa era pu- 


ternic atras 1%), cu el avea si unele afinități temperamentale. 
Această direcţie a muzicii lui Beethoven, care de fapt venea de la 


Bach si Händel, o reprezenta si o continua Johannes Brahms, într-o 
nouă concepţie și viziune în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, 
infirınind astfel sumbra previziune wagneriană a morţii iminente a 
simfuniei, a instrumentalismului pur. Şi la fel ca Wagner, cu certitudine 
și cu ascuţit simţ al perenitätii de neînduplecat si de neabätut în drumul 
său artistic, Johannes Brahms s-a dăruit total muzicii, clădina continuu 
și constant, din punct de vedere stilistic, o operă ce nu s-a erodat prin 
timp, odată cu trecerea anilor, o operă ce avea să se înscrie în patrimoniu 
culturii universale ca o remarcabilă contribuţie demnă de măretia w 
mare creator. Și aceasta pentru că muzica sa pornită din Sa 


jul 
unui 


mma se aare- 


FR 8 SET A 

Kë Ween Bernard : Amintirile hui George Enescu, Bucuresti. Rdit. Muzicală. 
#1) Op, cit, pag. 69. 
1 Ibid, pag. 70. 
Dn Thid, pag. 35. 


104 Fer? EE, : 
7 )„O ascultam eu adincă emoție nu numai pentr Ag x 
Și pentru câ imi evoca țara mea natală”. în: SU că era min 


Nr u D 
Gavoty Bernard, op, cit, pasg. 36. 
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sează inimilor şi spiritului uman, pentru că ea este vie; 


lucituare, ci adincă& 105) papa în Aa 


Cel de-al „doilea copil al lui Johann Jakob Brahms din Holstein 
— corhist mai întîi, în fanfara civilă din Hamburg, şi contrabasist apoi, 
într-un sextet al unui restaurant din centrul. orașului, căsătorit, în 1820, 


cu Christianne Nissen (cu 17 ani mai mare) — a fost Johannes Brahms 
născut la 7 mai 1833, la Hamburg. 


Ambianta muzicalä din casa pärinteascä este propice si, odată cu 
trecerea timpului, Jakob Brahms constatä cu satisfactie că Johannes 
îi moşteneşte talentul, întrezărind în el un mare interpret. Îi dăruiește 
o vioară, iar la virsta de 8 ani îl încredințează lui Otto Cossel care-l 
recomandă profesorului său Eduard Marxen din Altona, muzician rafinat, 
format în spiritul tradiției lui Bach, Mozart și Beethoven, 


Matur în gîndire, puternic atras de arta sunetelor, preocupat si 
interesat de pregătirea sa, Brahms studiază tehnica contrapunctului, 
armonia și arta pianului 16), ajungînd curînd să realizeze transcriptii 
la prima vedere din Clavecinul bine temperat. Este atras de filosofie. 
artele plastice şi literatură, de romanul cavaleresc şi poezia nostalgică 
sau fantastică a clasicilor Si romanticilor germani, preferîndu-i, în spe- 
cial, pe Schiller, E. T. A. Hoffmann, Herder, Klopstock, Novalis, Goethe, 
Cicero, Byron, R. Wagner si alţii. 

Se manifestä din ce in ce mai mult ca pianist, si Hamburgul, unul 
din cele mai importante centre muzicale ale Germaniei, îi oferă climatul 
favorabil dezvoltării talentului său aureolat de un nimb poetic, subtil 
Și delicat ae ENE, 

Citeva concerte cu Eduard Remenyi 1%), prin 1851, la Hamburg 
Şi împrejurimi, il consacră pe Brahms în viața muzicală germană, iar 
primele lucrări realizate, printre care Sonatele pentru Dian în Do major 
și în fa diez minor și Scherzo-ul pentru pian în mi bemol minor, îi dau 
certitudinea şi siguranța de sine, încrederea în evoluţia sa ascendentă. 

De mare însemnătate în formarea sa a fost turneul întreprins, în 
anul 1853, în regiunea nord-germană, tot în compania lui Remeayi 
(Wissen, Celle, Hanovra — unde il cunoaște pe Joseph Joachim WS), 
dirijorul curţii —, Göttingen si Weimar — unde îl cunoaşte pe Liszt), 
din care se întoarce consacrat ca interpret si compozitor. În același an, 


"Dn Gavoty, Bernard, Op. cit, pag. 69. KA PER inte» 
: La virsta de 12 ani începe să einte alături de tatăl său, pr in cabarete, 
ek tapeur“, interpretind valsuri si alte dansuri la modă pentru un public 
2 CR Remenyi (1828—1898), violonist virtuoz din Ungaria. În veper- 
We, eu rn piese "de virtuozitate si ceardasuri lăutăreşti, la 
are vogă in vremea acera, BR 
i ist celebr ` aitor, În 1869 a 
i 831—1907), violonist celebru şi compozitor, În | 
ffe Jonohim HI Fr care a realizat numeroase ehe pre peer 
Br, d Dyofak Bruch si alţii au campus concerte pentru vioară şi ur > 
Pentru el. La rindul sët. a compus muzică pentru vioară si cadente pentru di 
Concerte (Mozart, Beethoven). 
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în septembrie, poposeste la Düsseldorf, la Robert ‘Schumann care, vim 
în faţa talentului si originalității muzicii sale, îşi reia activitatea la „Neue 
Zeitschrift für Musik (revistă înființată de el in 1833, la Leipzig, intre- 
ruptă in urmă cu zece ani) si, într-un articol entuziast, intitulat „Căi 
noi, îl anunţă pe Brahms drept maestrul desävirsit, „..chemät ee 
prime in chip ideal spiritul vremii, să ne aducă măiestria nu printr-o 
dezvoltare, progresivă, ci printr-un salt, apărînd ca Minerva complet 
înarmată din capul lui Cronion. Si a sosit acest om cu singe tinar ee 
tinuă Schumann — la al cărui leagăn au vegheat grațiile și eroii. Se 
numeşte Johannes Brahms... Acesta este un ales... Dacă își va cufunda 
bagheta magică. in adîncimea de unde masa corală zt orchestrală îi va 
împrumuta forța, atunci ne putem aştepta să ne fie dezvăluite privirilor 
taine si mai minunate din lumea spirituală...“ 19). 

Posesor al unei măiestrii instrumentale originale, Brahms este 
puternic atras de muzica lui Bach, Mozart si Beethoven, pe care o 
studiază si o interpretează într-o manieră personală, urmărind „să traducă 
intenţiile compozitorului într-un mod convingător, să înțeleagă elanul 
geniului beethovenian si să-i redea splendoarea“ !!" 

Din toamna anului 1857, J. Brahms este numit muzicianul curții din 
Detmold, manifestind o atracţie din ce în ce mai mare pentru muzica 
de cameră. Aici compune o sonatä pentru două piane, in re minor (care 
va deveni, în cele din urmă, Concertul pentru pian și orchestră nr. 1 in 
re minor). Doi ani mai tîrziu, crează Sextetul de coarde în Si bemol şi 
Cvartetele cu pian op. 25 si op. 26, lucrări în care este evidentă siguranţa 
tehnicii. de compoziţie, bogăţia de idei pe care le tratează matur, cu o 
artă compozitionalä desăvîrşită. 

“ După o perioadă de incertitudini materiale si sentimentale, in 
septembrie 1862 sosește la Viena (aproximativ în același timp cu 
Wagner !!-), orașul căruia îi dedică întreaga sa energie si genialitate 
creatoare. Mare. capitală a muzicii, Viena păstra încă vie amintirea lui 
Haydn, Mozart, Beethoven și Schubert, iar vienezii trăiau intens ritmul 


1%) Schumann, Robert : Neue Banen (Drumuri noi). În: Neue Zeitschrift Pir 
Musik, Leipzig, 28, oct. 1853. Vezi articolul. în monografia Eugeniei Ionescu : R. 
Schumann, Bucureşti, 1962, pag. 134. 

11) Ziarul Signale, Leipzig, ianuarie. 1856. 

11% Societatea Filarmonică din Hamburg amina nelimitat numirea sa în 
postul de director devenit vacant (1863), iar Leipzig-ul manifesta fätis fată de el 
o atitudine ostilă, S ; 


112) În 1864, Brahms il vizitează la Penzing pe Richard Wagner (sosit la 
Viena in mai 1883 pentru un an) care lucra asiduu la Maestrii EE E ji 
Nürnberg, Relaţiile dintre cei doi muzicieni au fast cordiale. fără i A £ =. is ik 
fi manifestat vreo opinie ostilă faţă de celălalt, iar cînd ocaziile au permis en 
apreciat reciproc : „Iată ce se poate scoate încă şi astăzi în cadrul ag Gi 
dacă te pricepi cum să le minuiești“, a declarat Wagner ascultindu-i Variatii I 
pe o temä de Händel, La rindul său, Brahms avea o înțelegere profu EE 
creaţiei” Wagneriene. li recunoștea geniul si insemnät ‚lea Bin 
Deşi nu a reușit să ajungă la Bayreuth, în 1870, se deplasează la 
a audia Aurul Rinului gi Walkyria, rămînind ir Sa 


asupra 
covirsitoare. 


0, si a München pentru 
ineintat, c 


pete ee d manitestindu-și ulterior i 
mod deschis admiraţia pentru întreaga creație wagnerianä spunînd Se E 
REG icimidrattieedaa eu plăcere tot temi de wi A DCD 


Mascagni și alţii” (Vezi Druskin, J, 


— Massenet 
pag. 75). 


u > 
București, 1961, 


Brahms, Edit. Muzicală 
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trepidant al Vieţii muzicale, imprimat dp societätile muzicală s; 
concerte, 1} de ` numeroși muzicieni prestigioși," de cele m i di 
convingeri și orientări estetice. mari pla) 
Pentru Brahms, Viena va deveni o 
Asociaţia Singakademie (Academia 
directorul muzical al Societății de 
(Societatea prietenilor muzicii, 


a doua patrie. Aici conduce 
corală 1863) si va fi numit apoi 
i nn Gesellschaft der Musikfreunde 
si blazării si va imprima un an pate le sie ME Orehi eiert 
ză a muzicală orchestralä!!5 
Tot aici Brahms îşi va consuma cea mai mare parte a vieții sale creatoare. 
Contactul cu muzicienii de seamă ai Vienei, structura multinațională a 
muzicii ce rasuna pretutindeni — pe străzi si în cafenele — viața muzi- 
cală densă, toate acestea l-au influențat pe Brahms compozitorul pianistul 
și dirijorul, Receptiv la muzica populară, Brahms, în numeroasele sale 
turnee, cunoaște cintecul popular oräsänesc Și " lăutăresc ale cărui 
intonații le va folosi în creația sa. Prea puţin bogată în evenimente 
viața lui Brahms s-a consumat modest (o viaţă dedicată creaţiei artei 
muzicale). Bolnav de cancer la ficat, Brahms s-a stins din viaţă la 3 
aprilie 1897, fiind înmormîntat în: Cimitirul central din Viena, în imediata ` 
apropiere a mormintelor lui Beethoven și Schubert. À 


Ra BLEI 


Ke Excel? BES vi 2 
„ Spre deosebire de alți compozitori, creația lui Johannes Brahms, 
auprinzind 121116 de opusuri (la care se adaugă un mare număr de 
ări fără număr de opus), nu se poate decît foarte dificil împărți in 
ioade. bine determinate: ; su: 1219 

BY VIOI Sai 


t Gesellschaft der Musikfreunde (Societatea prietenilor muzicii). Singve- 
ein (Societatea corală), Singakademie (Academia corală), Philarmonie Gesellschaft 
(Societatea filarmonică), Ansamblul Wiener Konzertverein (Societatea vieneză de 
concert:), Cvartetul 'Hellmesberger ete. ' 
A „1% Printre ei se afla..si românul Eusebie Mandicevski (1857—1929). Deosebit 
de apreciat pentru vastele cunoștințe și talentul său pedagogic, Eusebie Mandi- 
cevski a fost unul dintre prietenii apropiaţi ai lui Brahms, care i-a pus la dispo- 
ziţie biblioteca personală, renumită în acea vreme în cercurile intelectuale vieneze 
„Precum si lucrările muzicale, stind la dispoziţia tinärului muzician român cu 
său în orice chestiune“, (Breazul G. Pagini din Istoria muzicii românești, 
i 1966, pag. 385). Între cei doi muzicieni, relaţiile de prietenie au continuat 
Pina in 1897, corespondenţa dintre ei fiind publicată de K. Geiringer. (Vezi 
Johannes Brahms im Briefwechsel mit Eusebie Mandicevski, mitgeteilt von Karl 
Geiringer, Wien, 1933), l f Er 
15) Färä să-și fi formulat concepția despre artă, abtinindu-se de la orice 
intervenţie polemică, J, Brahms a continuat în arta su o direcţie conservatoare, 
cea a muzicii instrumentale e orchestrale, a simfonismului neprogramatic. Ideea 
Wagneriană a Gesamthkunstwerk-ului (opera de artă sincretică) era, pentru Brahms, 
© utopie și în nici un caz el nu putea să accepte teoria dispariției simtonismului 
si a muzicii instrumentale pure, Ta i — 
1%) Unii cercetători, biografi si monografi ai ereatiei lui J. Brahms considerà 
cele 11 preludii de coral pentru orgă drept apusul 129. Aving în vedere cà autorul 
nu a numerotat această lucrare, considerăm că lista opusurilor sale se opreşte la 
121 


6l 


Evoluţia sa es 


us. Muzica sa, exemplu de cerebralitate, este impregnatä de seriozi- 
ein Or garme la care se adaugă o oarecare poezie elegiacă, Usor 

imentală, al cărui germene se află în valsul vienez și în cîntecul 
popular. Formele și genurile muzicale abordate de el sînt cele moștenite 
de la Bach şi Beethoven — anacronism evident pentru epoca sa dominatä 
de romantism, de programatism. Traditionalist dar nu ai epigen, J. 
Brahms a ramas, de-a lungul vietii sale creatoare, departe de poemul 
simfonic si de operă, în marea tradiţie a „muzicii pure“, promovind in 
special compozitia pentru pian, liedul, muzica de camerä, muzica orches- 
tralä si vocal-simfonicä, färä a se fi oprit cu precădere numai asupra 
unui singur gen muzical (așa cum au făcut, de pildă, Verdi, Wagner, 
Bruckner, Mahler, Wolf etc.), și nici nu a abordat in aceeași perioadă mai 
multe deodată. De aceea, creaţia sa poate fi urmărită atit pe genuri 
muzicale, cit si în ordine cronologică, în același timp. 


te continuă și constantă, fără schimbări bruste, 


MUZICA DE CAMERĂ 


Lista opusurilor sale este deschisă de primele două sonate : Sonata 
nr. 1 (opus 1) în Do major si Sonata nr. 2 (opus 2) in fa diez minor — 
prima compusă în anul 1853, cea de-a doua în anul 1852 —, amindouä 
pentru pian. Era firesc, deoarece pianul i-a oferit primele bucurii artistice, 
pianul l-a însoțit apoi pe parcursul întregii vieţi, tălmăcindu-i docil 
intenţiile creatoare și interpretative. De la Robert și Clara Schumann la 
Franz Liszt si Richard Wagner, numeroși au fost cei ce au rămas 
subjugati de maniera originală a interpretărilor sale, de capacitatea sa 
de a tălmăci un text muzical!!. 

Opus 3, Șase arii pentru soprană sau tenor și pian, întrerupe firul 
lucrărilor pentru pian, pentru ca el să fie reînnodat cu op. 4, cunoscutul 
Scherzo pentru pian (1851) si op. 5, Sonata nr. 3 pentru pian în fa minor 
(1853), lucrări prezentate lui Schumann care, pentru sugestia orchestrală 
si factura pianistică dificilă, cu complexitatea-i ritmică si pregnanta 
temelor de mare expresivitate, le-a apreciat în mod deosebit. Primele 
două sonate sînt scrise într-o manieră tradiţională. 

Sonata in Do major (1853), deşi poartă numărul de opus 1, a fost 
scrisă după Sonata în Ja diez minor si este construită după tiparul 
obisnuit, De remarcat în partea a H-a — Andante \- prezența unui 
altdeutsche Minnelied (vechi cintecel german) care stă la baza primei 
secţiuni, textul insofind muzica, tratat variational. Semnalăm, de 

117) În ianuarie 1856, ziarul Signale scria : „Multi artişti au oxtehnieä mai 
strălucitoare, dar puţini ştiu să traducă intenţiile compozitorului într-un mod atît 
de convingător, să infeleagä elanul geniului beethovenian si sä-i releve toatä splen- 
doarea, aga cum o face Brahms, Trebuie să-i aducem elogii nu numai pentru 
tehnica lui strălucitoare, ci Și pentru genialul lui instinct de interpret, pentru 
felul de a cinta, care ne dă impresia că l-am ascultat pe compozitor“. Selmar 
Bagge — articol reprodus de Florence May — The Life of Johannes Brahms (2 
vol.), London, 1905. 
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asemenea, 
variațiune. 


prezenţa motivului "beethovenjant# 


ver stoh-ien gehf cler Mond wf, bhu 


Lav N. Géi me 


kin dureh 


Vo-me. kin zeg sn 


op. 2 (1852), cu vădite influențe romantice, 
ä Clarei Schumann si evid 
pusă in slujba tălmăcirii unor. se 


nata pentru. pian în fa minor, op. 5, compusă 
în anul 1854, marchează deja un salt în evoluţia compozitorului. Brahms 
componistică, personalitate şi curaj, lucrarea 


devenind una dintre cele mai de seamă pagini scrise vreodată pentru 


pian, == 


11) De-a lungul vieţii sale creatoare, J, Brahms a fost urmărit, obsesiv, de 
umbra Titanului de la, Bonn, Nu intimplätor, asa numitul „motiv al destinului 
din Simfonia a V-a, precum și altele din alte lucrări le găsim în citeva creaţii pe 
care Je vom menţiona pe parcursul expunerii, lată-l aici, in op. 1, în partea a 
doua, în prima variațiune. 
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Complexitatea conţinutului muzical l-a determinat Ps SS > 
sä opereze cu curaj in structura ‘sonatei. Expunerea și destasurarea 
materialului tematic se face sobru, evitind emfaza și Br andilocvența, 
muzicianul construind meticulos arhitecturi sonore la care conjunctiile 
structurale omofone si polifonice se succed într-o unitate, perfectă, 
desävirsitä. P BE: ; 

Partea I, Allegro maestoso, debutează cu un grup. principa! de 
teme în formă tripartită simplă !! (a, a, a) A, 


prima fiind urmată de a doua, contrastantă prin contur si prin 
conținutul expresiv. EK EM 


1%) Vezi, Bughici Dumitru ; Suita și sonata, Edit, Muzicală, Bucureşti, 1965, 


174, 

17 Secţiunea mediană, menţinută în pp, readuce, la mina stingă, motivul 
BEA Te get din punct de vedere ritmic de-a lungul 
a isuri, prin structura sa în context cu celelalte voci determinine zeri- 

an ter celela voci determinind o veri 
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„Interes intă apare dezvoltarea, construită tripartit pe baza celor două 
idei muzicale din expoziţie (prelucrarea temei secundare este incadr tă 
de sectiunile dezvoltätoare bazate pe tema intii), după care reex Ce 
dinamizalä conduce spre coda ce pregăteşte expunerea părții Lé A 
Andante espressivo, H 

Poczia domină întreaga secţiune, Ea poate fi comparată cu o 
nocturnă în care predomină liniştea senină a nopții, desfăsurată intr-o 
foarte gradată scară de intensitäti de la ppp la ff. ; N 


\ OB: 
nb Dre tsio 


Să existe oare vreo legătură între muzica acestui lied și Motto-ul!2! 
pe care Brahms l-a notat pe partitură ? Credem că nu, Și că e vorba 
de același procedeu pe care l-a folosit in Sonata nr. 1. 

` Partea a I-a — Scherzo, Allegro energico — urmează în succe- 
siunea tradițională a sonatei și păstrează forma tripartită compusă. 
Puternic contrastantă cu partea a II-a, această secțiune „este o explozie 
de bucurie, de lumină, sub impresia celor trăite“!2? anterior. 

După acest scherzo, Brahms aduce un Intermezzo pe care il intitu- 
lează „Rückblick“ (Privire înapoi), într-o desfășurare statică si in care 
subtil, la mîna stîngă, apare (din nou D celebrul motiv alcătuit din cele 
patru note 173. , impunindu-se treptat, devenind dominant pentru 


Mi APE E 
secţiunile extreme. Privire înapoi, „ca o sinteză a elementelor tematice 
din părţile anterioare“ ? Sau e altceva ? Mai curînd credem că este vorba 
de tradiția beethovenianä, de obsesia de care e urmărit compozitorul!®. 


su bend dämmert, das Mondlicht scheint, 
dE zwei Herzen in Liebe vereint 
Und halten sich selig umfangen" 
Sternau 

Soseste seara, luna străluceşte, ` 

Geier al in dragoste sau unit 

Si rämin într-o sfintd imbräfisare.) 
1) jughiei, Dumitru: op. Cit, pag. a 
5) Vezi şi Bughiei, Dumitru: op. Cit, pag. 17 


d 


Be 4m 


Trecerea la partea a IV-a — Finale, Allegro, moderato ma rubato, 
se face prin attacca, în cudrul unei forme de rondo-sonată compozitorul 
vealizind o adevărată rememorare a materialului tematic din părțile 
anterioare, deşi temele apar modificate, conform concepţiei sale de 
ansamblu, 


Tema întii înrudită cu tema din Scherzo: 


H 


AUS mod!“ ma rubato > 


“ema a doua înrudită cu tema din Allegro-ul initial : 


Tema a treia înrudită cu tema din Andante : 


yweto ma in tempo 
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Întreaga lucrare se încheie printr-un Presto dinamic bazat pe 
elemente tematice inițiale, în tonalitatea Fa major, 

De factură monumentală, sonata este concepută si tratată 
simfonic!*, 

Aläturi de cele trei sonate pentru pian, Brahms a inclus in lista 
lucrärilor sale si o sonatä pentru douä piane : Sonata în Fa major (op. 
34 bis), care este identică cu muzica Cvintetului pentru pian, două viori, 
violă şi violoncel (1861—1864). Dorinţa de a scrie o astfel de sonată era 
mai veche. În 1854, într-un timp foarte scurt, conturase o sonatä pentru 
două piane în re minor care, în concepția compozitorului, putea să cistige 
mult în substanță și expresie prin complexitatea și forţa orchestrală ce 
o sugera. De aceea, cîțiva ani mai tîraiu, va transforma această sonată 
într-un concert, astfel că cele trei părţi ale sonatei vor deveni Concertul 
pentru pian si orchestră nr. 1, în re minor (op. 15). 

În muzica lui Johannes Brahms, un loc important l-a ocupat proce- 
deul variational. Înzestrat cu un deosebit simț al improvizatiei, exersat 
si dezvoltat prin parcurgerea creaţiilor înaintaşilor săi Bach, Mozart, 
Beethoven, Brahms, se dovedește a fi unul dintre ultimii mari maeştrii 
ai acestei arte. „Ceea ce caracterizează în linii mari variaţia brahmsiană 
— observă Marta Paladi — este îmbinarea măiestrită a ştiinţei contra- 
punctului (ecou al investigaţiilor neobosite pe care tînărul maestru le 
făcuse în literatura vechilor muzicieni) cu fantezia si strălucirea 
romantică“*1%, } 

Cel mai mult găsim acest procedeu aplicat în muzica pentru pian. 
(Mai intii in Andantele din Sonata nr. 1, apoi în alte lucrări). După cele 
trei sonate a urmat celebrul op. 9—16 variatiuni pentru pian pe o temă 
de Schumann, scrise în maniera muzicii protectorului său spiritual care, 
urmărind atent lucrarea, constata : „Citeodatä ritmul răsare misterios, 
altădată străluceşte cu toată pasiunea si intensitatea. Ce minunată este 
cea de-a 14-a, în conţinut, prezentată în forma de canon in re... 


'%) Pentru caracterul lor orchestral, sonatele pentru pian de Johannes 
Brahms au fost denumite de Robert Schumann „simlonii deghizate“. 

125) Paladi, Marta: Bralims, Edit. Muzicală, Bucureşti, -1979, pag. 78. 

'%) Claude, Rostand : Brahms (2 volume), Paris, 1954 
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Au urmat apoi op. 21, mr. 1 — Unsprezece vuriațiuni pe o temă 
proprie (1856) şi nr, 2 — Treisprezece variatiuni pe o temă ungară (1853), 
op. 23 — Zece variatiuni pentru pian pe o temă de Schubert (1861), op. 24 
— Douăzeci și cinci de variatiuni si fugă pentru pian pe o temă de 
Händel (1861), op. 35 —Douăzeci si opt de variatiuni pe. 0 temă de 
Paganini (Studii pentru pian) si op. 56 b — Variaţiuni pentru două. piane 
la patru mâini pe o temă de Haydn (1873). 

Zestrea pianistică a lui Johannes Brahms mai cuprinde si cele ZI 
de Dansuri ungare pentru pian la patru miini — neincadrate in lista 
opusurilor sale —, cele Patru balade pentru pian, op. 10 (1854), Cintecele 
dragostei, valsuri pentru pian la patru miini op. 52 (1868), Două rapsodii 
zentru pian op. 79 (1879). Abandonatä în preajma anului 187%, creația 
pentru. pian este reluată spre sfîrşitul vieţii compozitorului, czd se 
apropie de miniatura pianistică (în. special intermezzo-ul, capriciul, 
balada, romanta. si rapsodia), realizind opusurile 116, 117, 118, 119 pe 
care autorul le numește „cîntece ale durerii mele“. 

„ Preocupat și de înţelegerea, pianisticii sale, Brahms a compus © 
culegere de Exerciţii tehnice, „precum si cele trei Studii (prelucrări ale: 
Studiului RTE ar. 2 de Chopin, Rondo-ului de Weber si Presto-uiui din 
Sonata pentru vioară în sol minor de Bach), lucrări care, ca toate celelalte 
scrise pentru pian, pun in. evidentä stilul pianistic brahmsian, caract Gi 3 
prin sugestie orchestrală, „paletă politimbrală și o scriitură complex:, cu 
multiple. dificultăți de interpretare. 

Cu toate că Brahms a ‚a fost. însoțit încă din tinereţe de doi mari 
violoniști ai timpului, Remenyi si. Joachim, nu a creat peniru vioară 
decît citeva lucrări : Concertul pentru vioară și orchestră (op. 77) si cele 
trei Sonate pentru vioară si pian (op. 78, 100 si 108), incredintindu-i in 
schimb numeroase pagini si un rol principal în cadrul ansambluriler 
camerale, în triouri, evartete, cvintete si sextete. 

| Cele trei sonate scrise după Concertul pentru vioară şi orchestră, 

ı deși la intervale de timp diferite, au un caracter unitar, determinar atit 

de atmosfera specifică, de suflul romantic ce le străbate, precum si de 
structura lor arhitecturală. 

+ Sonata pentru vioară si pian nr. 1 în Sol major, op. 78 (1878—1879) 
constituie momentul relaxant în activitatea creatoare a compozitorului, 
un fel de Andante după Allegro-ul care a tost concertul (pentru vioară). 

Alcătuită din trei secţiuni ; Vivace ma non troppo, Adogio şi Allegro 
molto moderato, sonata este străbătută de lirism si nostalgie, generate 
desigur și de tema folosită în secţiunile extreme, Este vorba de Regenlied 
(Cîntecul ploii) op, 59, nr, 3, pe versurile lui Klaus Groth, care se 
constituie drept materialul generator al temelor din secţiunile amintite. 
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Andantino 


Dorres WM 


„De la acest lied şi-a luat si sonata denumirea de Regensonate 12) 
(Sonata ploii). ` FT io 

x Sonata: pentru vioară si pian, nr. 2, în La major, op. 100 (1886) 
prezintă citeva trăsături caracteristice. Alcătuită tot din trei secţiuni, ca 
şi prima (Allegro amabile, Andante tranquillo si Allegretto grazioso 
(quasi Andante), sonata abundă in intonatii lirice grefate pe un ritm de 
vals. Interesantä apare structura pärtii a doua, in care se imbinä forma 
de lied cu cea de scherzo, măiestrit reälizatä de către compozitor. De 
remarcat asemänarea dintre prima temä si cintecul lui Walther din 
Maestrii eintüreti din Nürnberg de Wagner (Vezi pag. 48). 
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Dn 
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w) Mulţi ascultători și unii adepți ai programatismului atribuie acestei 
sonate sensuri programatice, fără a tine seama că Brahms a preluat doar melodia 
liedului amintit mai sus şi că nu a făcut nici o precizare sau vreo aluzie la vreun 
program anume, 
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Sonata pentru pian si vioară m. 3, în re minor, Op. 108 (1886—1888) 
— ca si Sonata nr. 3 pentru pian — se distinge în cadrul celor trei 
lucrări. Ea „este purtătoarea unor elemente cu totul noi, într-o realizare 
care impresionează profund“. 

Se evidenţiază, în primul rind, unitatea ciclului cvadripartit : 
Allegro, Adagio, Un poco presto e con sentimento, Presto agitato, în 
care temele pregnante pun în evidenţă expresia romantică specifică 
într-o redare polifonicä, dialogul dintre cele două instrumente fiind 
condus cu măiestrie de către compozitor. Apoi, construcția arhitecturii 
sonore se distinge și ea prin elemente îndrăzneţe. Ne rețin atenţia în 
special Allegro-ul cu expoziţia sa amplă, contrastantä, cu dezvoltarea 
scurtä si laconicä, urmatä de o reexpozitie pe măsura primei secțiuni, 
precum şi adag io-ul, o formă de sonată fără dezvoltare!”. 

Nu putem să nu amintim Scherzo-ul care urmează și care are © 
desfăşurare liberă rapsodică, de asemenea într-o tratare polifonică. Și, 
în sfirsit, Finalul, ca o culminatie a întregului ciclu, realizat pe baza 
unui şir de teme muzicale (patru idei principale pentru expoziție !), 
amintind de sonata mozartiană, deşi conţinutul este poate mai romantic 
decît oricare altul din cîte a scris Brahms, dînd un minunat exemplu de 
măiestrie în îmbinarea elementelor tradiţiei cu cele ale noului. 

Cele două sonate pentru violoncel și pian sînt situate la distanţă 
mare de timp una de alta. 

Prima, Sonata pentru violoncel si pian, in mi minor, op. 38 (1862— 
1865) este alcătuită din trei secţiuni (Allegro non troppo, Allegretto quasi } 
Menuetto „şi Allegro) fără, partea lentă, şi pune în evidenţă marile 
posibilităţi expresive ale instrumentului. Predominantă este atmosfera ? 
senină și caracterul pastoral, trădind starea de bună dispoziţie în care 
se afla compozitorul atunci cînd avea 30 de ani |! 

7 Cea de-a doua, Sonata pentru violoncel şi pian în Fa major, Op. 99 
(1886), scrisă după 20 de ani de la prima, relevä stilul de maturitate al 
compozitorului, conflietul si zbuciumul interior al unui suflet mistuit 
de pasiuni puternice. Se observă în special o mai mare libertate in 
tratarea celor patru părți (Allegro vivace, Adagio ajfetuoso, cu © falsă 
repriză, Allegro passionato, Allegro molto), în inläntuirile armonice (ceea 
ce a creat o oarecare nedumerire în rîndul criticilor vremii) şi profunzime 
în exprimarea simplă, comprehensibilă a patosului său romantic, 


De o cu totul altă factură sînt cele două Sonate pentru clarinet şi 
pian, grupate într-un singur opus : 120. Ch il Wa cazul sonatelor pentru 
vioară, sonatele pentru clarinet urmează unor lucrări mai ample cum 
sînt Trioul pentru clarinet, pian si violoncel si Cywintetul pentru clarinet 

"si cvartet de coarde, scrise în urma impresiei protunde lăsate de tinărul 
clarinetist al orchestrei din Meiningen, Richard Mühlfeld, un virtuoz de 
rarä muzicalitate si cultură, 


12) Bughiei Dumitru, Op. cit, pas. (81. en E AL PARER 
120) Să fie oare doar o simplă coineidentä faptul că si C. Franck a creat tot 
in 1876 0 sonată pentru pian și vioară şi tot cu o parte (D în Forma de sonată 


fară dezvoltare ? 
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Cele două sonate amintite, prima în fa minor 
major, sint realizate în aceeaşi manieră de sinceră 
în evidență marile valenţe expresive si tehnice 

Sînt diterite însă din punct de vedere a 
alcătuită din patru secțiuni (Allegro appassionato, 
Adagio, Allegretto grazioso, Vivace) de factură clasică 


a doua in Mi bemol 
destäinuire, punind 
ale instrumentului, 


l arhitecturii : prima este 
Andante un poca 
i tradițională ; cea 
de a doua din trei secțiuni (Allegro amabile, Appasionato ma non troppo 
Allegro, Andante con moto), ultima fiind tratată variational — un omagiu 
adus procedeului atit de mult practicat de predecesorii săi şi îndrăgit 
de el însuși, abordat pentru prima dată în primul său opus, Sonata 
pentru pian în Do major, si pentru ultima dată în penultimul său opus, 
Sonata pentru clarinet si pian! 

Opţiunea lui Brahms pentru genurile camerale este fără echivoc 
şi întreaga sa creație pune în evidenţă, în mod simptomatic, preferința 
sa pentru formațiile de trei, patru, cinci și șase instrumente. 

Fenomentul se concretizează încă din primii ani creatori cînd. după 
cele trei sonate pentru pian, face să strălucească Trio-ul în Si major 
pentru pian, vioară si violoncel, op. 8 (1854), o mare capodoperă creată 
(iarăși !) la 20 de ani, în același spirit romantic, în care abundă liniile 
melodice de mare frumuseţe și expresivitate, spontaneitatea confesiunii 
fiind canalizată pe făgașul unor forme muzicale solide și precise. Revizuit 
structural în 1889—1891, atunci cînd Brahms se apropia de 60 de ani, 
Trio-ul cîştigă în sobrietate si echilibru, expresia devine mai concentrată, 
mai severă. 

După acest trio, Johannes Brahms va mai crea, ce-i drept mult 
mai tirziu, încă patru triouri (in total sînt cinci); dintre care două 
pentru pian, vioară și violoncel : Trio în Do major, op. 87 (1882) si Trio 
în do minor, op. 10 (1886), unul pentru pian, vioarä si corn (in care cornui 
poate fi înlocuit, după caz, cu viola sau violoncelul) : Trio în Mi bemol 
major, op. 40 (1865), si unul pentru pian, clarinet (sau violä) si violoncel : 
Trio in la minor, op. 114. (1891). E 

Create in majoritatea lor după 1880 (cu excepţia celui în Mi bemol 
major), trio-urile evidențiază stilul de maturitate” al er Weg EE 
inegalabila sa tehnică si măiestrie componisticä relevînd Eer 
ticä, optimismul säu robust aläturi de melancolie si RE er 
de tristeţe, SL, oa si în cazul altor lucrări, se zemarca Și mg? Be 
simfonică, tumultul timbral sugerat doar prin cîteva sie eich = SÉ > 
trate într-o manieră inedită, proprie, Amintim astfel Faou Ba = 
major, op. 87, cu sonoritäfile sale ample din En, E WT 
precum si polifonia densä creatä In ultima parte. DER i ie tre 
Trio în la minor, op. 114, de mare Ber" GO i al a i 
intelectuală, ceea ce îl individualizează în ansamblu i 


Allegro 


zintä trăsături Si particularități distincte 
> din a doua jumătate a secolului al 
faptul că „Johannes Brahms intră în 
muzica instrumentală de 

ă si declin“, devenind „un continuator conştient 


(„Cele şase cvartete publicate"! (trei pentru pian, vioară, violă şi 
violoncel i trei cvartete de coarde) au fost scrise în perioada. 1861—1875, 
considerată a fi cea mai productivă în genul muzicii de cameră în creaţia 
ui Brahms. 

u Primele două, op. 25 si op. 26, compuse cînd avea aproape 30 de 
ani, au fost — după mărturisirea autorului — cele mai bune compoziții 
ale sale. 

; i EI Bergen, Wilhelm : Cvartetul de la Haydn la Debussy, Edit, Muzicală 
Bucureşti, 1970, pag. 172, i 5 ge 
) Se pare că Brahms „s-a exersat“ în domeniul evartetului, compunind 
inä în 1870 cca, 20 cvartete de coarde pe care, considlerindu-le cat, Sch 
SE Seat, MS. Druskin — pag, 113 gl G.W. Berger, Op. cit, pag. 175. 
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Cvartetul op. 25 in sol minor 
a fost compus in perioada 1857 


pentru pian, vioară, 
| oac —1861 şi prezentat in primă audiție 
avindu-i drept protagoniști pe J. Joachim la vioară și pe Clara Schumann 
la pian. 


violă și violoncel 


Succesiunea părților nu este cea 
plasată înaintea finalului), iar structura 
rigid. De pildă, partea I — Allegro — este neobișnuită (după cum observă 
Joachim) prin complexitatea sa arhitecturală si cosmogonia expresivă. 
De remarcat permanentul discurs polifonic, dialogurile dintre ansamblul 
de corzi și pian, varietatea armonică obţinută prin modulatii, unele 


frizind modalismul si, în sfirsit, poliritmiile realizate mai ales in partida 
pianului. 


tradiţională (partea lentă este 
acestora sparge conventionalismul 


De o factură mai deosebită pare și partea a II-a, Intermezzo, 
Allegro ma non tro 


ppo este un scherzo a cărui introducere, datorită 
sonoritätilor surdinate 


ale corzilor, creează un efect fantastic, aparte, 
misterios, într-o secţiune asemănătoare ca formă și intenţie cu cea din 
Sonata pentru pian în fa minor (Intermezzo); tot astfel și partea a III-a 
— Andante con moto — are o desfäsurare epicä, de baladä, cu temele 
sale arhaice incadrate in structuri modale, in care apare sectiunea 
Animato — contrastantä, desfăşurată într-un mäiestrit fugato — oferind 
apoi o nouă stare de liniște prin revenirea părții iniţiale. 

- Parteaa patra, finalul — Presto, Rondo alla Zingarese — se remarcă 
prin pluralismul său tematic din „care transpar ecouri ale muzicii 
maghiare și tigänesti, transfigurate si expuse intr-o perfectä 


unitate 
ritmică, armonică si melodicăt%, 


12) Arnold Schönberg, in 1932 la New York, a realizat şi editat O transpu- 
nere orchestrală a Cvartetului pentru pian, vioară, violă yi violoncel, op. 25. 


Cvartetul opus 26 în La major, compus pentru aceeași formaţie 
instrumentală si în același an (1861), se distinge prin nota severă si 
austeră ce o degajă. Este, într-un anumit fel, opus primului cvartet. Nu 
întâmplător E. Hanslick a apreciat ideile acestui cvartet drept „seci și 
plictisitoare“, Echilibrat, de factură clasică (Allegro non troppo, Poco 
adagio, Scherzo poco Allegro, Finale Allegro), construit din arhitecturi 
în care structurile sînt riguros elaborate și în care „calculul rece“ neagă 
orice idee romantică, orice aluzie programatică, cvartetul reprezintă una 
dintre pietrele de încercare pentru interpreți, dificultatea constind în 
găsirea sensului expresiv, în reliefarea și „nominalizarea personajelor 
principale“ din ansamblul structurilor polifonice. 


Cel de-al treilea si ultimul: Cvartetul pentru pian, vioară, violă 
şi violoncel, în do minor, op. 60, deși început în 1855, a fost terminat 
în 1874, pe parcursul celor douăzeci de ani compozitorul revenind în 
cîteva rînduri (1861, 1868, 1873), pentru ca definitivarea să fie realizată 
abia in 1874. Si, cu toate că părţile cvartetului (Allegro non troppo, 
Scherzo, Allegro, Andante, Finale, Allegro comodo) nu au fost compuse 
în ordinea în care se prezintă în ansamblul arhitectural!*, lucrarea este 
unitară, ca și altele elaborate de Brahms de-a lungul mai multor ani. 
Surprinzătoare apare factura muzicală romantică a cvartetului, perfeci 
echilibrată — stiindu-se că în această perioadă compozitorul se afla 
într-o accentuată criză sufletească, determinată de coplesitoarea iubire 
deznădăjduită pentru Clara Schumann, precum și de o serie de insuccese 
de ordin artistic. Acest cvartet, prin stilul abordat, prin forţa generali- 
zatoare a expresiei se situează printre cele mai reușite lucrări din creația 
de cameră a lui Johannes Brahms. i 

Tot în aceşti ani sînt compuse (sau cel puţin schitate) si; alte 
lucrări, printre care cele trei cvartete de coarde op. 51, nr. 1 în do minor 
şi nr. 2 în la minor (1873) si op. 67 în Si bemol major (1675). 

- Primele două, grupate in op. 51, au fost conturate în anii dinaintea 
morţii lui Schumann și terminate după o matură gîndire muzicală, în 
anul 1873, ele venind să înnoade firul rupt al creaţiei de cvartete (de la 
Schumann — 1842 — nimeni nu a mai compus ceva asemănător ca 
valoare). Denumite si „cvartetele minore“, după tonalitätile în care sint 
scrise, cele două cvartete s-au impus în ansamblul muzicii de cameră 
prin modalităţile elevate de abordare a gîndirii muzicale spiritualizate, 
prin bogăţia si frumuseţea melodică, prin sinceritatea expresiei şi tonul 
cald, confesiv, intelectualizat, prin scriitura polifonicä măiestrită. 

Cultivind cu „incäpätinare" forma clasică a cvartetului moştenit 
de la Haydn, Mozart, Beethoven și Schubert, cu un deosebit simț al 
proporțiilor și al fesäturilor polifonice, Johannes Brahms aduce noi 
contribuții la dezvoltarea structurilor camerale, prin inovațiile din arhi- 
tectură, limbaj și conţinutul ideilor muzicale, 

Ne referim în special la primul cvartet, cel în do minor, în care 
compozitorul modifică structura tradiţională, in partea lentă construind 


2» Prima parte pe care a compus-o a lost Scherza-ul, urmind Andantele în 
1873, Finalul tot in 1879 si Allegro, non troppo, prima parte, în 1874, 
151) Simfonia I, Ein Deutsches Requiem si altele, 
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o delicată Romantä — E MERIT 
antä sträbätutä de nostalgie si patos 
é romantice! _ 


Yoco Adegıo 


înlocuiește Scherzo-ul printr-un Intermezzo plin de nostalgie si lirism 


t 
Alle retto molto moot e Comodo 


si creează de-a lungul întregii lucrări factura concertantä atît de caracte- 
ristică stilului său. 

Ne referim, de asemenea, si la al doilea cvartet, cel in la minor, 
intens polifonizat, într-o manieră proprie de secventare motivicä, în- 
tr-o desfășurare fluentă, la semnificația anagramicä 1%) a primei teme 
din Allegro non troppo (partea I), la izul folcloric al melodiilor sale 
măiestrit create si innobilate cu intonații populare nord-germane și 
maghiare, 


5) Nu este vorba de romanta de factură tradiţională, piesa de gen, ci de 
o factură mai complexă căreia îi conferă atributele travaliului motivic, | 
13) P,A,E, „Frei aber einsam“ (Liber dar singuratic), deviza lui J. Joachim 
înscrisă prima datä, în Sonata pentru vicară şi pian, compusă împreună cu R. 
3 d p « 
Schumann si Albert Hermann Dietrich in 1853. 


© 
Alt non troppe 


la factura particulară a părţii a treia, Quasi - Minuetto, moderato — 
combinată cu două intermezzi care au un evident roi detrio —, la 
finalul Allegro non assai, cu densitatea sa sonoră si sugestia orchestrală, 
efect singular, unic în felul său. 

Ce] de-al treilea cvartet, op. 67, în Si bemol major (1876), de o 
factură tradițională vieneză (unii îl includ în genul divertismentului), 
mozartian chiar, se remarcă prin moderna viziune dramaturgică, com- 
pozitorul orientind “gradat punctul culminant spre finalul lucrării — 
Poco Allegretto con Variazioni — încheind si acest gen al muzicii sale 
printr-un ciclu de 8 variatiuni (din nou procedeul variafional), izvorite 


„dintr-o minunată. temă de factură populară germană, omagiu suprem 
adus tradiției. muzicii sale. naţionale. 


S Bees lf con variazioni Sg? Es 


©, Surprinzătoare este si apariția, în Variatiunea a şasea — Doppio 
~ movimento —, a primei teme din partea întii, care apoi dispare pentru 
a reapare din nou în secțiunea finală, într-o culminatie concluzivă, fin 
nuanțată și expresivă. 
 Dramatismul specific evartetelor de coarde poate fi urmärit si in 
lucrările scrise pentru ansambluri instrumentale de cinci şi şase instru- 
mente, Iată, spre exemplu, cele trei evintete, Cel pentru pian, două viori, 
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violä, violoncet, in fa minor (op. 34) — compus in 
de plin avint al perioadei Sturm und Drang,!37 
exigente clarificări şi purificări stilistice 18 
resurse dramaturgice ale lui Brahms, zbuciu 
sa nestăvilită de a se exterioriza, un adevărat nimb de avinturi. pa 
speranțe şi resemnäri, un tulburător document sonor 3 i 
întruchipa o epocă, 


Considerat de către Stasov „pe drept cuvînt, cu adevărat genial':1% 
Li 


Prima parte — Allegro non troppo — prezintă trei idei temat 
contrastante care vor fundamenta o formă de sonată riguros construi 
Au? non troppo ` 


And* UN poco A 910 
7 = — = 
Z Ge = =- TE P e I IE = — 
Fie, ea a = = 
Pe rn z 
| Pesjppr sollovoco 


1) Druskin consideră evintetul drept o „expresie fidelă“ a perioadei Sturm 
und Drang — vezi pag. 118, op, cit, l h 

1%) Scris mai întîi sub forma unui cvintet de coarde (1862), mai apoi Sonată 
Pentru două piane (op, 34B, 1864), pentru ca, în sfîrşit, la sugestia lui Hermann 
Levi, să fie conceput în forma de cvintet pentru pian, două viori, violă şi violon- 
cel (1864), 

wd An M.S, Druskin, Op. oit, pag, 119. 
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Se remarcă soliditatea tonală, țesătura contrapunctică, indräznelile 
de scriitură si procedeele (noi abordate) de dezvoltare motivică. 

Măreţia primei părţi este continuată și în secţiunea secundă : 
Andante, un poco Adagio, un adevărat edificiu sonor sacru, clădit tot 
pe o triadă tematică, ce excelează prin bonomia fără  emtază, prin 
farmecul și simplitatea ei lipsită de grandoare. (vezi pag. ot 

Tritematismul este continuat si in următoarele două pärti ale 
cvintetului. Partea a treia — Scherzo, Allegro — excelează prin contrastul 
pe care-l aduce faţă de Andantele anterior. Prima temă, în măsură de 
6/8, cu un contur ascendent, misterioasă prin sincopele ce le contine, 
este urmată de a doua mai dinamică, cu repetarea ritmului pe soi, in 
mäsura 2/4, dupä care urmeazä a treia, din nou adusä in mäsura de 6/8, 
in ff, eroică, expusă armonic, ceea ce duce la mărirea contrastului 
tematic, dinamic și expresiv, pregătind expunerea trio-ului cu calmul și 
generozitatea sa uimitoare. 

La fel și finalul — Poco sostenuto, Allegro non troppo — construit 
pe baza a patru teme, se înscrie ca un act de cutezantä în creaţia lui 
Brahms. Debutului făcut de Poco sostenuto, avînd la bază intervalele de 


octavă si secundă mică. ascendente"? 


H lenut 
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îi urmează Allegro non troppo, într-o formă de sonată liberă, fără 
“dezvoltare, apropiată de rondo, culminind cu un final — Presto, non 
troppo -—, concluziv pentru întreaga lucrare, elocvent pentru reliefarea 
unei personalități de mare anvergură a muzicii epocii sale, 


40) În 1874, aceleași intervale, dar în succesiune coboritoare (coinci ä 

; 3 ‚da $ $ i coincidență 
oare ?), le va folosi Anton Bruckner în Simfonia a IV-a in Mi bemol, tot în partea 
a IV-a, iar simfoniile sale au la bază tot grupuri de trei teme ! 
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Forma Streichquintettului, încercată în 186 
cînd Brahms creează Cuintetul în Pa QZĽƏƏJƏ Dun: 
Cvintetul in Sol major, op. 111 — ambele pentru douä viori douä viole 
şi violoncel, mult diferite de cel cu pian prin tematismul lor. primul 
senin şi luminos, denumit Și Cvintetul primăverii (fără a fi vorba de 
vreo intenție programatică), liric prin excelenţă, conceput polifonic, într-o 
structură aparte (Allegro non troppo, ma con brio — Grave ed appasio- 
nato — Allegro vivace si Allegro energico), al doilea mai dur si aspru 
mai sever, cu toate că excelează prin modalismul său, prin polifonia sa 
sprintarä si mai ales prin sonoritätile concertante 

Trăsături caracteristice, particulare prezintă Cvintetul 


2, este reluată în 1882, 
0681 UL 15 gg do “uoțouu ı 


Compus în același an cu Trio pentru pian, clarinet (sau violă) si 
violoncel, op. 114 (1891), avindu-l drept model interpretativ pe celebrul 
clarinetist Richard Mühlfeld din Meiningen, Cvintetul amintit se înscria 
în creaţia lui J. Brahms ca una dintre ultimele și tulburătoarele sinteze 
stilistice pe care compozitorul le-a incercat in anii precedenti. Cele 
patru părți ale lucrării (Allegro, Adagio, Andantino — Presto non assai, ma 
con sentimento si Con moto, Un poco meno mosso) formează un tot 
conceput extrem de unitare această unitate fiindu-i asigurată de melopeca 
inițială de iz folcloric, nostalgică, desfășurată într-o curgere lină dar 
gradată, simplă dar variată, înrudită cu celelalte, conferindu-i noi 
valenţe, expresive de-a lungul sectiunilor din desfășurarea muzicală. 

Allegro 


141) Gavoty, Bernard, op. cit, pas. 36, 
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Stilul rapsodic, improvizatoric este predominant in partea a doua 


Adagio, în secţiunea Piu lento si amintește de melodica bogat orna- 
mentată a baladelor si cintecelor bätrinesti. 
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Brahms atinge aici culmi nebănuite de colorit orchestral, de dozaj 
“sonor și erudiție în vehicularea blocurilor sofore, de dăltuire a acestora 


rare apei n a ASI  Ve Ob, E E Es 
unitatea ciclică fiindu-i asigurată de celula melodică a temei intii (din 
partea întîi), ce generează noi si noi structuri pînă in final, cînd este 


KLEER EC i 
cu maxim rafinament 


fi 2 S S) . 
maxim rafinament si cerebralitate. 
Întreaga lucrare se ordonează pe o concepție tematică personală, 


readusă in forma ei inițială. 


Ultima mare capodoperă, Cvintetul op. 115, vine să încununeze şi 
să lumineze un drum lung plin de eşecuri si biruinfe, pe marginea căruia 


= 


se ordoneazä intr-o desfäsurare mirificä mari si variate arhitecturi sonore, 
apanaj al unui geniu al celei de a doua jumătăţi a secolului al XIX-lea, 
care va străluci mult timp și departe în secolul XX si în cele următoare. 


> 


_ Inegalabila măiestrie atinsă de Brahms in trio-uri, cvartete Si 


cvintete își are sorgintea și în cele două sextete pentru două viori, două 
viole si două violoncele — primul în Si bemol major, op. 18 (1860), al 


doilea în Sol major, op. 36 (1865). Cei cinci ani care separă cele două 
sextete nu au adus schimbări vizibile în stilul şi concepția compozitorului, 


astfel] că primul păstrează trăsăturile specitice muzicii vieneze clasice, 


are 


acea dezinvoltură si cantabilitate senină ; melodiile simple, apropiate 


de cîntul popular, registrate instrumental de o manieră proprie, dau 
lucrării acel farmec juvenil si seducător ce face ca să te întorci de mai 
multe ori la acest opus, găsindu-l mereu tinăr, nou și actual, „Nimic nou 
sub soare“, am putea spune referitor la inläntuirea părţilor (Allegro ma 
non troppo, Andante ma Moderato, Allegro molto, Poco Allegretto e 
grazioso), acestea fiind construite tradițional : în formă de sonatä prima 
parte, lied partea a doua, scherzo partea a trela si rondo partea a patra; 
dar se simte de la primele înlănțuiri sonore forța si tăria, geniul şi 
măiestria unui mare compozitor, 


—.. Te ŢI] 
(ERR INREG EI RER PE EETRT ER N I ZT srv ATraugep d 


Spre deosebire de 
compus la Viena in 1865, 
mediane sînt inversate 


primul, Sextetul al doile 


a în Sol major, op 36, 

in structurä ; pärtile 
eethoven (Allegro non 
L nu dintr-un capriciu, 


continuării exprimării unui conținut 
tumultuos, de un lirism cald, induiosätor, mărturisire sinceră a unor 


gînduri si sentimente la fel de sincere și curate. Nu intimplător, sextetul 
a primit denumirea de Agathe Sextett | După procedeul înaintaşilor săi 
(Bach, Schumann), Brahms construiește un motiv-anagramă pe notele 
corespunzătoare literelor numelui AGATHE"? și nu plasează în prima 
parte, în momentul culminant a] expoziției, intonat in forte de trei ori, 


aduce elemente noi 
‚ca intr-"A NOUA“ de I 
troppo, Scherzo-Allegro non troppo, Poco Allegro 
pur si simplu, ci din necesitatea 


declarație și mărturisire fätisä a dragostei ce 
sentimentelor si patosul său romantic este r | prir 
amintind marile sale realizări din cvartete si cvintete, 


-i purta cintäretei, Tumultu] 
edat printr-o polifonie densä, 


Creaţia simfonică si concertantä 


m iduă în ti reia exigenta 
A asiduă în timpul ci Le em 
N ungatä uncä a x ees ‘ceau, Simfoni 
de w an hc creştea odată cu anii ce trece 
pentru complex 


Wa A, the 0 Or d A 3] 2 $ k D e s are Į By ahms a 
ga von » iebol ’ O excel ntä c întàr eatä Gaich? Ver Das Lied vom 
m. D te lieduri (Die Liebende SORTE ibt, Von ewrger debe Jos [i è 


i - imei simfonii pe care o 

Herrn pon deed piara 1854 schițează att: in rer m Hermann Ar 

1% Cu toate ce h „a începutul lui i inchipui cit curaj iți 
va He dupä 22 de ant RT. simtonii, Nu-ţi poli, Ven titanului“. ` 
următoarele ; „Eu nu voi ceasta cînd, în urma ch, 8 de Ci. Rostand, op. cit. 
trebuie pentru a te hotar! er von Bülow, consemnate 3 

144 Zi afirmaţii e in „109, 
şi riais is M. Paladi op. eit. pag 


9 — c, 278 


in d T A N e 
"e nor Op. 68 este prezentatä in anul 1876, in primä auditie la 
arisruhe, impunindu-se ăutoritar, fiind reluată apoi la Mannheim, 


Se Leipzig, Viena, Cambridge si alte centre muzicale. 
mt ga păstrează introducerea lentă (Un poco sostenuto) moie: 
ità de la clasici. Sonoritatea amplă, specifică stilului brahmsian, este 


dată de țesătură muzicală măiestrită, ce se desfăşoară lent, într-o curgere 
lină, pe o pedală ritmică, în 6/8, a cărei evoluţie este continuă, usor mo- 
diticată înaintea părţii principale Allegro, al cărui început se constru- 
ieşte din același material tematic transpus într-un alt tempo. Tema 
întîi a formei de sonată afirmă un element inedit: 


Done = 


SA beethovenian ! Spre acesta ducea pedala din introducere. Obsesie 
eethovenianä ce se va amplifica in finalul simfoniei ! 


ratoare de noi determinări sonore, după care reexpozitia apare ca o fazä 
necesară a devenirii muzicale spre final. 

Partea a doua, Andante sostenuto, excelează prin lirismul său dis- 

tinct. Factura armonică dominantă pentru întreaga secțiune creează un 
univers mirific, în care evoluează melodiile simple, expresive și gene- 
roase, genial registrate si orchestrate. 
Iată, spre exemplu, melodia intonată la inceput de corzi, cu ecoul 
cornilor (din nou motivul O , PT după care apar reminiscente 
ale părţii întîi, topindu-se apoi într-o curgere continuă de factură 
variaţională, 
+ H PS ad 


E A ATAT A TE a rer? 


Plină de noutăţi este si partea 
| zioso — In care Brahms, in locul trudiționalului scherzo creează un inter- 
| mezzo prin care continuă desfăşurarea lentă a părţii anterioare, bine- 
înțeles pe alte planuri, aminind mereu momentul culminant al Jucrärii 
spre finalul simfoniei — adevärat monument sonor, De remarcat in a- 
ceastă secţiune prezența unor idei din prima parte, ceea ce conferă lu- 
crării coeziune si unitate tematică, 

De o amploare neobișnuită, finalul reprezintă partea cea mai im- 
portantă și interesantă a lucrării, Este cel care a dat naştere la nume- 
roase discuţii, din cauza unor intenționate asemănări tematice cu fina- 
lul Simfoniei a IX-a de Becthovenit, 

Trecerea spre acest final se face 
une — cuprinzind frinturi tematice din prima parte, dupä care se ajun- 
ge la secţiunea a doua tematică, Più andante, pentru ca să triumfe în 
Allegro non troppo, ma con brio, vastă zonă de afirmare ideatică si de 


culminare a unei comunicări filosofice superioare, de întrebări si räs- 
punsuri. 


a treia — Un poco Allegro e gra- 


gradat, Adagio — prima secti- 


i al À a molivului beethovenian în cadrul secțiunii 
Ft poe, dată K ale, Kë fragmentat, pentru ca in final, in prima 
măsură a reluării (A), el să fie expus integral. | Speta 
e. dar e si mai uimitor că orice măgar observi - ak 
li wi ala A wo celor ce eonslatau asemănarea, După Druskin,. Op. 
replică da e 
Pag. 51. 
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Simfonia întîi de Brahms vine, așadar, să innoade firul rupt atît 
de brutal de adepţii programatismului, dovedind prin existenţa ei drep- 
tul la viabilitate a unui gen muzical elaborat cu migală de-a lungul mai 
multor secole, reprezentind un stadiu superior, poate cel mai înalt, al 
dezvoltării gîndirii muzicăle. 

ȘI, odată făcut, bine verificat primul pas, al doilea este mai ușor. 

Simfonia în Re major, op. 73 apare la numai un an de la prima, 
în anul 1877 şi este pătrunsă de liniște și calm, sonoritätile transparente 
si echilibrul arhitectural amintesc de Haydn si Beethoven în primele 
simfonii. Unii o aseamănă cu „A ȘASEA“ de Beethoven si o numesc 
chiar Pastorala, alţii îi spun Simfonia vieneză, fără să vadă noutatea 
muzicii, vădita intenţie de a crea o muzică accesibilă, clar tonală, dia- 
tonică, contrară exacerbărilor cromatice wagneriene si lisztiene. Sim- 
jonia a doua se constituie ca o oază de liniște după prima simfonie, un 
fe] de parte lentă în cadrul celor patru simfonii ale sale, imaginate ca 
un ciclu unitar". i 

Ca şi în Simfonia întîi, ideea muzicală expusă de corzi se consti- 


tuie drept generatoare de teme si celule, nu numai pentru prima parte, 


ci Si pentru cele următoare. 


e "Allegro non troppo păstrează forma de sonatä pe care Brahms o 
maneyrează abil, cu multă siguranță, operind cu curaju-i caracteristic, 
 adaptind-o cerințelor sale dramaturgice, Si ce poate fi mai editicator de- 
cît finalul acestei părți! Coda, amplu dezvoltată si minuţios elaborată, 


j 141) Cele patru simfonii ale lui J, Brahms sint o adevărată „Tetralogie“, 
contrastante între ele, dar unitare în dramaturgie, Prima în do minor si a patra 
in mi minor pot fi considerate drept coloanele pe care se sprijină bolta alcătuită 


- din simfoniile mediane! a doua în Re major si a treia în Fa major, Interesantă 


este asemănarea cu simfoniile lui Schumann în privința tonalitätilor. La Schumann 

Si, Do, Mi bemol, re, La Brahms do, Re, Fa, mi, eh a 
”  Tonicile primelor trei simfonii reprezintă tema fugii din finalul Simfoniei 
„Jupiter“, in Do major, KV 551 de Mozart, 

DU 
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se transformă dintr-o obişnuită formul; 2 
SSES „contemplativ, pre A ei liric, intr-un moment 
l artea a doua Adagio non troppo — 
ton epic de baladă, Tema inc 
din prologul simfoniei in do minor, pentru truettri 
sai im y Lee Ai n Age gie? Structuri care 
it Bengel au GE Intensitäfile caracteristice tragicului 
ge lie A een, Ylfial, la povestirea baladescă de iz folcloric, 
Contrastantä, partea a treia, Allegretto grazios 
pare a fi un menuet, dar aici are rol de introducere la secțiunea ce ur- 
mează, un fel de scherzo modificat, mai curînd un intermezzo-capriccic 
atit de frecvent folosit de Brahms în lucrările sale. CS i j 

Pe aceeași linie a unei exprimări senine se înscrie şi finalul, Alle- 
gro con spirito, în formă de sonată, ca și prima parte. Melodiile temei, 
de o neasemuită frumusețe şi expresivitate, sînt tesute într-un joc dezin- 
volt de ritmuri tineresti, ce Culmineazä in episodul Tranguillo prin sim- 
plitatea, calmul si candoarea ce le sugereazä, realizind apoi in partea 
finală o adevărată apoteoză sonoră. 

Se pare că critica severă la care 4 fost supusă si 
douat“ i-au impus autorului ei o mai mare exi 
darea genului. Numai așa se explică faptul că Simfonia în Fa major, 
op. 90 (1883), a treia, apare după șase ani de la 
pută, pe măsura marilor sale creații anterioare. Denumitä si Eroica | 
brahmsiană, simfonia se înalță impunătoare, fiind una dintre cele mai 

acteristice pentru stilul lui Brahms. 

Partea intii, Allegro con brio, este marcată de două acorduri ma- 
Jore ( semänätor- Simfoniei a treia de Beethoven), nuclee tematice ur- 
m de desfäsurärile melodice ample, expuse la început de violine în 

„passionato, şi susținute apoi de întreaga orchestră. 

5 tie Zo ee 


ı de incheiere 


impune 


de la inceput 
Wéi tror a înce un 
redintatä violoncelelor poj | 


Dosește aici tocmai 
a genera noi s 


0 quasi Andantino, 


aen "e gemeng ag "e.a Ke 
ee EE R AR 5 Ee Ce 
ep 


Caracterul eroic, robustetea muzicii se menţin de-a lungul in- 
tregii secţiuni construite în formă de sonatä. PR 

Partea a doua, Andante, continuă problematica primei păr ti. Te- 
mele gint de factură populară şi poartă în ele vestigi ale vremurilor 
trecute, reinviate acum prin prelucrări armonice şi SSR jrapunctice, 
creind imagini nostalgice ce se amplifică pe măsura scurgerii timpului 
muzical, 


‚cas Imlonie si n-as fi ghicit nici o 

118 ăsit nimic genial în această simlonie si n-aş \ &hic a 

clipă că DER ari catel de Brahms dacă s-ar fi cîntat fără a se indica numele 
autorului „.“ scria Leipziger Nachrichten, Leipzig, 1878. 
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SE SE a treia, Poco Allegretto, se impune prin simplitatea scriitu- 
A Be DH DES? ëch Pr D 
orchestrale si o sporitä expresivitate a melodiilor, acompaniate ma- | 


L tet alt“ 


| N Partea a patra, Allegro, se impune incä 
„tatea și masivitatea sa, prin unisonul incredint 


de la început prin solidi- 
at corzilor, mai intü în 


SA 


N j oA: 
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nuante scäzute, pentru ca apoi sä izbucneascä violent in forte si fortis- 
simo. Temele enunțate eroic se impun tot mai mult, devin dominante. 
Întreaga dramaturgie a simfoniei se concentrează în această secțiune fi- 
nală de mare amploare şi substanță muzicală. Creșterilor în intensitate 
le urmează inversul : de la eroic la pastoral, la sonorități pure, idilizante, 
rarefiate, ce treptat se sting printr-un ultim acord arpegiat al harpei. 
„Ultima parte a „Tetralogiei*, Simfonia in mi minor, op. 98, se con- 
stituie ca un punct culminant al areaţiei simfonice brahmsiene, un tri- 
umf al gîndirii muzicale pure. A fost compusă în anii 1884 si 1885, in- 
tr-o perioadă de mari främintäri, perioadă în care compozitorul tindea 
din ce în ce mai mult spre esentializarea si rationalizarea maximă a flu- 
xului și formelor muzicale. Nu intimplätor, această simfonie este apre- 
ciată drept cea mai „desävirsitä si originală“ 49, o creaţie a raţiunii 
brahmsiene, „unică în epocă, de o modernitate fenomenală“ O, „un 
moment unic în literatura simfonică a tuturor timpurilor“ PD. 
Spre deosebire de celelalte simfonii brahmsiene, a patra nu se pre- 
tează la interpretări poetizante. Arhitectura operei, expresia ei concen- 
trată, rationalul dominant obligă adepţii învederaţi ai programatismului 
la recunoașterea capacităţii muzicii de a exista de sine stătătoare, ca ar- 
tă a sunetelor, fără nici yn adaos literar. 
Partea intii, Allegro non troppo, fără introducere, prezintă direc: 
tema — de o construcţie melodico-ritmică simetrică, de o facturä apar- 
te — in care compozitorul utilizează intervalul de terță şi răsturnarea 


1%) M.S. Druskin, op. cit, pag. 65. À KA 
ed ue re arm simfonică romantică (1830—1890), Edit, Muzicală, 


B 4 Í aß, 209, A ` A ji ` 
ee be Se Nachrichten (referitor la final) citat de M. Paladi, Brahms, op. 


cit, pag. 127, 
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sa sexta, in care cuprinde intreaga succesiune descendentă din terță în 
terță a sunetelor, între si? si si, 


pe o formulă ritmică de pătrime, doime si pauza de pătrime, 


eil E GEES 


a se repetă invariabil de opt ori, de un efect expresiv coplesitor, accen- 
tuat şi de superba orchestrație, de invesmintarea contrapunctică variată, 
de continua devenire tematică 1”, 


non AECH DEEN 9% 


1 L Porma acestei părţi este de sonată, dar tratată in manieră proprie 


dezvoltarea amplă, prezentată sub forma unei repetări variate a expozitiei, 
ce culminează cu o concluzie ce se „topeşte“ insesizabil în reexpozitie, Si 
ea dinamizatä si plină de noutati. 

Partea a doua, Andante moderato, evoluează pe aceleaşi coordonate 
ale expresiei concentrate, de mare forță si tensiune realizate din opune- 
rea celor două idei muzicale, prezentate şi prelucrate variațional atit 
de mäiestrit si inedit de Brahms, Aici se impune un procedeu mai putin 
întîlnit în creaţia sa — structura modală, Tema de debut este într-un mod 
frigic si îşi va păstra structura pină la sfirsit. Devenirile sonore ale te- 
melor alcătuiesc o creștere gradată către un punet culminant, după care 
totul se derulează spre final printr-o concluzie construită din elemente 


tematice iniţiale, 
m Yste izbitoare usemănarea ucestel teme cu tema folosită de Arcangelo 


Corelli în Sarabanda, Gique si Rudinerie m= prima parte ! Să lie oare o coincidență 
i 4 i Ir reit ? 
sau.. Brahms a cunoscut-o și a folosit-o în mod voit ? 
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Allegro giocoso — partea a treia — contrastează puternic cu păr- 
tile anterioare. E un veritabil scherzo cu trio, un strălucitor moment 
muzical realizat cu o mare economie de mijloace. O temă sprintarä în 
tonalitatea lui Do major, expusă în ff, reprezintă punctul de plecare pe 
drumul destăinuirii impetuoase, într-un mod debordant, într-o ambian- 
tä orchestrală particularä. 

Ali? goe ay 


EH 


Creşteri dinamice, schimbäwi bruște dau muzicii acestei 


părți 
acea factură juvenilă, jueäusä, tonul glumet pe care compozitorul şi-l 
propune să-l realizeze, 
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í Finalul — Allegro energico e passionato -— este una dintre cele 
mai de scamä realizări din creaţia lui Brahms. Este un adevărat monu- 
ment de arhitectură sonoră, o ciacconä ID dăltuită cu migală și cu un 
simţ al proportiei rar intilnite în acea epocă de puternic avint romantic 1%), 
3 Tema care stă la bază este luată din Cantata Nr. 150 (Meine Tagen 
in den Landen) de J. S. Bach, 


Alt energico e passionato 


si prelucrată variational, încheind astfel si acest gen de muzică, precum 
atitea altele, tot cu un ciclu variational. „Nu numai forma este cea 
întrebuințată de Bach în Ciaccona pentru vioară, dar si întreaga ei con- 
ceptie este străbătută de spiritul lui Bach...“, nota Leipziger Nachrichten. 

După expunerea temei, armonizată ca un coral al alămurilor, 
urmează un ciclu de 30 variatiuni ce se inläntuie într-o creștere con- 
tinuă si gradată, asemenea unui torent, pînă la Piü Allegro — secțiunea 
finală a ciacconei, amplu desfășurată, în care se mai pot delimita încă 
şase variatiuni într-o tratare liberă, din temă räminind, după expresia 
plastică a lui Tudor Ciortea, doar „zdrenţe“, amintiri vagi ale unei 
existente fundamentale, transfigurate si trecute în transcendent. Două 
acorduri finale în relație de dominantă-tonică încheie această „magnificä 
realizare muzicală, acest final care va rămîne, peste veacuri, simbolul 


unei înalte arte ce a deschis triumfător căi si porți spre muzica secolu- 
Taia KK Ste) 1 

ele patru simfonii brahmsiene au fost minuţios pregătite de alte 
lucrări orchestrale compuse anterior lor. Astfel, primele două simfonii 
sînt precedate de cele două Serenade pentru orchestră (op. 11, 1858 si 
op. 16, 1860), Concertul pentru pian și orchestră, in re minor, op. 15 
(1854) si Variatiunile pentru orchestră pe o temä de Haydn in Si bemol 
major, op. 56 (1873), in timp ce ultimele douä sint precedate de Concer- 
tul pentru vioară și orchestră, în re minor, op. 77 (1878), cele douä 
uverturi : Uvertura Academică in do minor, op. 80 (1880), Uvertura 


Tragică in re minor, op. 81 (1880) si Concertul pentru pian şi orchestră 


5) Unii consideră că această parte este passacaglic, fără să ţină seama de 
deosebirea fundamentală dintre cele două forme polifonice înrudite. La passacaglie 
tema se păstrează in registrul grav, la ciacconă tema circulă fiind expusă si în 
registrul mediu şi acut, apärind modificată, Vezi si D Bughiei, Dictianer de 
jorme muzicale, Edit. Muzicală, Bucuresti, 1978, pag. 68. 
15% Avea dreptate Wagner cînd spunea: „lată ce se poate scoate şi astăzi 

în cadrul formelor vechi, dacă te pricepi cum să le. minuieşti”, 

„49% Berger, W.G, ; Cvartetul de coarde de la Haydn la Debussy, Edit, Muzi- 
cală, Bucureşti, 1970, pag. 180, 
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nr. 2, in Si bemol major, op. 83 (1881), amintind, totod 
cîștigată in imensul laborator care a fost muzic 

Cele două serenade au fost scrise | 
mulat de ambianța în care își desfășura activitatea de muzician al Curţii, 
de impresia pe care i-au făcut-o instrumentistii de aici. Amindouä sint 
concepute în spiritul divertismentelor, lăsînd să se întrevadă în autorul 
lor un talent viguros, un mare simfonist în devenire...!’6), 


Pe un plan superior se situează Variatiunile pe o temă de Haydn, 
demonstraţie de măiestrie și virtuozitate în tratarea varialionalä a unei 
teme date. Preluind de la J. Haydn melodia vechiului Coral „Sf. Anton“, 
pe care l-a introdus la rîndul său într-un Divertisment, Brahms creează 
opt variatiuni și un final, fiecare variatiune fiind individualizată prin 
conţinutul și expresivitatea ei, prin măiestria orchestrală și perfecțiunea 
formei, în același timp desävirsit sudate între ele prin unicitatea tema- 
ticä generată de tema iniţială. 


ată, și experiența 
a de cameră. 


a Detmold — Brahms fiind sti- 


An dante 


H Si SET A Şi rin 
i SE E are: cucerit prin farmecul şi Dt 
— a apariţia ei, lucrarea a i un TR ES 3 
lit VC en REN deschizind noi orizonturi în muzica SE 
A . H x sa fà 
5) 0 “a ip uverturi : Academica si Tragica au fost compuse 
ele dou ? 


Ischl în anul 1880. Academica op. 80 a fost scrisă ca 0 modalitate 

Prima SECH Universitatea din Breslau care, in 1879, 2 N 
de multumire pentru honoris causa“, In ca, Brahms reuneste si Pai 
pai AIE, EE echt si prospeţime cîntece ale studenţilor germani, 
crează cu mult ra 


- sală ‚ezentärii Serenadei 
$ artie 1888, cu ocazia prezentă ere ti 
4 , Presse, Viena martie 1 ia Appia zitori merită a fi 
"mn în ziarul Die Pross ca vreunul dintre tinerii Kuda et executate, Mi 
op. 16, E. Hanslick scria : Brahms. Din toate luorările ui, regant & D au, 
uag Mie acestă sonalitate independentă, că $ plină maturitate şi măiestrie, 
f i / Së, pre o de éi H H ? 
s-a relevat ca 0 “ist care merge Spre c 
eg { a un artist ci dt. pag. 80). 
temeinic N ent, A (După M. Paladi, op. Cit Hop 
cu pași sig $ 
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pe care el însuși le-a cintat în tinereţe la Göttingen si Detmold. Lucra- 
rea, de factură tinerească si cu sonorități luminoase, se încheie Maestoso 
secțiune, unde compozitorul citează integral imnul studenţesc „Gaudea- 
MUS, gitur 
A doua, Uvertura Tragică op. 81, prezintă trăsături deosebite de 
prima. Este construită pe dimensiuni mai ample, autorul pune mai mult 
accentul pe prelucrarea simfonică a temelor, depăşind cadrul unei uver- 
turi, apropiind-o de forma de sonatä, vizind reliefarea opozitiilor dintre 
planurile sonore, situarea în conflict și apoi rezolvarea lor dialectică. 
Fără a avea un program la bază formulat sau precizat de compo- 
zitor, cele două uverturi, contrar unor afirmaţii și păreri emise de adepţi 
ai programatismului, nu sînt programatice, ci sint două lucrări simfonice 
pur si simplu, si degeaba încercăm a căuta altceva, pentru că nu găsim. 
(Nici Faust de Goethe, nici Balada lui Herder sau alte presupuse asocieri, 
nici una nu a fost menţionată de Brahms). 
Un loc aparte în creaţia lui Johannes Brahms il ocupă cele patru 
concerte pe care le-a compus în diferite momente ale vieţii sale creatoa- 


= Ezitînd între simfonie si concert, în cele din urmă se hotărăște 


ae te E Ss: 7 1 
"aptul că, initial, lucrarea a fost concepută ca o sonatä pentru două 
piane, a determinat tratarea structurii pianistice din concert, mai puțin 

2 GE une: RS A WEE A 
strălucitoare, fără virtuozitate, aparind ca parte organicä, un fel de 
element component al ansamblului, intervenţiile solistice impunindu-se 
ca necesare în desfăşurarea discursului muzical. 


BE „Fără a epata prin bravură pianistică, „în ansamblu lucrarea e splen- 


didă, bogată intensă si extrem de unitară“ 15%) si prezintă vizibile ten- 
dinte de a cuceri noi culmi în domeniul concertului instrumental. Ne- 


si H DH tht T 7 H . = ala 158 
in les de public, la prima audiție, concertul a fost primit cu răceală ®®, 


m, 


a “În prima parte — Maestoso —, Brahms pästreazä introducerea 
orchestrală pe care o construieşte bazindu-se pe două idei muzicale 


contrastante, 


` Do Clara Schumann către Waldemar Bargiel, după Claude Rostand, citat 
de M. Paladi, op, cita pag. 57, | | 

C a% „In ciuda tendinței spre o exprimare sobră, a lipsei de vulgaritate, a 
A etärii mestegugäresti, lucrarea pare greu de înțeles, chiar seacă, citeodat: 
ET, (Din presa "din Hanovra, ianuarie 1859 (După Yvonne Tienot, 
Brahms, Paris, 1968). 
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ASIEN Kid 


Maestoso 


a en 


TR 


Cryo 


i solist aduce alte două teme de 


) 


DG, 


instrumentulu 
semenea contras 


a 


facturä 


@ 


Intrarea 


nouă, de, 


tante, 


Li 


ce vor străbate, alături de celelalte, parcursul dezvoltării, construită 
masiv şi ingenios. 
Adagio — partea a doua, — se impune prin atmosfera nocturnă 
ce o sugerează, prin calmul și liniștea muzicii, prin meditaţia ei profundă. 
Rondo-ul final, Allegro non troppo dispune însă de alte calităţi : 
Tema refrenului, 


AU? non troppo 


In 


prin desenul si ritmul säu, impune o atmosferä plinä de optimism, un 
optimism robust, dominant pinä la sfirsit, intr-o crestere gradatä, amploa- 
rea sonoră fiind dată de prelucrarea polifonicä a temelor si de desfäsura- 


rea continuä si captivantä a dialogului dintre orchesträ si instrümentul 
solist. ES ER SL an EE 


+ 


| aa Se E A g di 
Al doilea concert compus de Brahms, in ordinea cronologică. este 


Concertul pentru vioară şi orchestră în Re major, op. 77 (1877), dedicat 
prietenului și colaboratorului său Joseph Joachim, cel care la început 
decretase drept inexecutabile anumite secțiuni ale lucrării, dar care, 
ulterior, lovindu-se dirz de perseverenta și siguranta de sine a compozito- 
rului, l-a prezentat în primă audiție, consucrindu-l definitiv in reperto- 
riul violonistie universal 1, 

Se observă, și în această lucrare, preocuparea compozitorului, ten- 
dinta lui de a integra instrumentul solist în ansamblul instrumental, 
de a-l subordona expresivităţii discursului muzical dindu-i o perspectivă 
simfonică, 

~ Partea intii, Allegro non troppo în formă de sonată, este dominată 
de o temă construită doar din sunetele arpegiate ale acordului de treapta 
a șasea cu septimă mică, cu cadenta pe contra-dominantă. 


15) „Mä credeţi atit de lipsit de bun gust pentru a sta ca un caraghios pe 
scenă, cu vioara în mină, în tot timpul cit oboiul cîntă singura melodie din toată 
luerarea ?” intreba renumitul violonist — referindu-se la Partea a I-a Adagio. 
După Cl. Rostand, J, Brahms (citat de M, Paladi, op, cit, pag. 117). 
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Expusä mai intii de orchesträ, reluatä anni j 
bit de originală intrare, pregătită îndelu, e pir Gei 
3 Iun ema amintită 
tată cu cea d astantă Pie ţi a amintită este c 
Da eseu E ja doua, contrastantă, creind „probleme“ de a ée E 
"e ei Fr mei in repertoriul său această lucrare on ee 
Ben ce oe? te Bags pentru acest concert, dintre carbon 
© : H ’ a - - 
ns zc Kg Enescu, organic integratä in conceptia opge 
` eh e pe gindirea violonistică si simfonică brahmsianá ge 
a j Piratini siana, 
ea a doua, Adagio, excelează prin frumusețea ei melodică 


Ascultind muzica acestei părți, gindul îți zboară la numeroasele lieduri 


ale lui Brahms si la factura lor populară, mai ales la minunata Odă 


tr: 94, nr. 4) creată cîțiva ani mai tirziu, al cărei contur melo- 
inițial este identic cu tema încredințată oboiului 


st printr-o deose- 


eluată apoi de vioară, in acompaniament orchestral. 

Tesätura simfonică este magistrală, Brahms conduce ca un mare 
magician arta distribuirii şi valorificării expresivitätii maxime a instru- 
mentelor prezentate de nenumărate ori solistic (oboiul, flautul etc.). 

Partea a treia, Allegro giocoso ma non troppo vivace, afirmă forta 
şi vigoarea într-o conjunctură sonoră dominată de veselie, de ritmuri 
și accente de dans, impuse autoritar de un material tematic elaborat, 
concentrind in sine virtualitäfi inimaginabile. 


într-o tratare liberă, acest 
vioară si orchestră, îi dă echilibru, 
n timp, în ciuda unor pripite aprecieri, dia 
r muzicieni ca Hans von Bülow, Eduard Lalo, 


Construit în formă de rondo-sonatä 
final încununează Concertul pentru 
stabilitate. și durabilitate 1 


păcate chiar din partea uno leni ca 
Gabriel Fauré, Pablo Sarasate și a yii, 
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TRURIN LN 


Asemănător sonatelor pentru pian, Concertul pentru pian şi or- 
chestră, în Si bemol major, op. 83 (1881) a primit denumirea de „Simfo- | 
nie cu pian obligat“. Aceasta pentru structura sa cvadripartită, pentru | 
dimensiunile ample ale părţilor, pentru tratarea lucrării aidoma unei 
simfonii, pentru forţa de expresie generalizatoare, dată de complexita- 
tea partiturii și dificultăţile de ordin instrumental. 

După cum remarca Billroth, „în raport cu primul concert, acesta | 
poate fi comparat cu omul în plină maturitate față de tînărul de odi- | 
nioară““ 100, | 

Concepţia simfonică a lucrării rezultă și din modalităţile proprii | 
de abordare a materialului tematic, de punerea în contrast a ideilor 
tematice si de inläntuire a părților (Allegro non troppo, Allegretto apas- 
sionato, Andante at ` Allegretto: grazioso). 

începutul (Allegro non troppo — în formä de sonatä) este marcat 
de o temă simplă ca factură, dar de mare expresivitate, expusă de corni, 
completată de intervenţiile pianului sub forma unor imitații în stretto. 


g De un efect deosebit apare cadenta robustă care urmează imediat 
"(alcătuită din acorduri arpegiate si elemente tematice iniţiale) ce pre- 
gäteste inceputul propriu-zis al formei de sonatä, tema tind expusă m 
forte de întreaga orchestră, Dezvoltarea este de o construcție aparte prin 
rolul ce îl atribuie pianului care, deși „integrat, tinde să se detaşeze 
din țesătura simfonică în care a fost cuprins, creind o lume sonoră de 
intensă încleștare si trăire emoţională, ce contrastează cu calmul si liniş- 


160) După Jerome Trénot, op, cit. (Din M. Paladi, op. cit, pag. 121). 
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tea ascunsă, sugerată c Së, 
mr lä datä ži tă de tonul patetic al cornilor < 
ie $ 3 ata cu recxpunerea materialului tematice 

Partea a doua, Allegretto appassionato, de o constructi TP 
(scherzo-sonatä) continuă pe un alt plan problemati Bett d lie 
Seat? D wee R e e allıca ilosoficä , ` e 
Can Si a, unei creșteri dinamice, în contrast cu prim i Horde 
artea mediană — trio — G 2003 \ st a Serie 
RN POR Miia contrastează prin luminozitate si erën: 
folelorie (un autentic dans popular). Atate și colorit 


are readuc atmosfera 


În miezul acestor desfäsuräri, în partida pianului apar pasaje de 
virtuozitate (mai rare in concertistica brahmsiană), dar ele se destrama 
“subit în țesătura simfonică orchestrală. Interesantă este și construcția 


codei acestui scherzo; în doar 22 de măsuri, Brahms rezumă tematic 
întreaga secţiune ! 

De mare frumuseţe melodică, Andantele, partea a treia, urmează 
matricea unui lied tripartit si evidenţiază latura meditativ-elegiacă a 
compozitorului. Într-o desfășurare quasi-monocromä, calmă, fără izbucniri 
violente (intensitatea maximă atinsă este f), înreaga muzică se desfà- 
şoară asemenea unui fluviu liniştit a cărui priveliște fascineazä. 

Allegro grazioso, partea a patra, in formă de rondo liber cu ele- 
mente de sonată, este o amplă cuprindere tematică dedusă din necesi- 
tatea construcţiei arhitecturale, dar care e dominată de tema reiren — 
briliantä, însoţită de un ritm sprintar ce conteră destăşurării muzicale 


` multă forță şi vitalitate. 


Altto grazioso 


Intreaga lucrare exceleazä prin unitatea conceptiei $i complexitatea 
trăirilor emotionale ce le transmite. Din acest punct de vedere, concertul 
solicită interpretilor eforturi deosebite nu numai în privința rezolvării 
problemelor de tehnică pianistică, — tipică stilului brahmsian —, ci și 
în sensul înţelegerii si pătrunderii concepției de ansamblu a lucrării, a 
fiorului şi gîndirii muzicale. Dintre numeroasele interpretări ale concer- 
tului s-a impus cea a lui Eschenbach, care realizează un Brahms „în- 
eräznet, cu idei fantastice, uimitor de moderne“ si cea a lui Baskirov, în 
concepţia căruia — după cum remarca Al. Leahu — concertul „capătă 
alura unui veritabil joc de artificii. Un Brahms plin de agitaţie, de frea- 
măt lăuntric, în care elementele de atmosferă se împletesc cu sclipiri 
halucinante“ t61, 

| Ca o incununare a creației simfonice si orchestrale brahmsiene ne 
apare Concertul pentru vioară, violoncel și orchestră, in la minor, øp. 
102 (1887), ultima din şirul marilor sale capodopere destinate ansamblu- 
lui amplu instrumental. 

Dedicat lui J. Jeachim prin cuvintele „Celui pentru care a fost 
scris“, concertul s-a impus încă de la început prin maturitatea stilului, 
a frumuseții muzicii în ansamblul ei, prin echilibrul perfect pe care 
îl realizează în structura tripartită (Allegro, Andante, Vivace non troppo), 
prin scriitura elevată de un înalt profesionalism si rationalism, prin te- 
sätura suplă, captivantă a dialogului dintre grupul solistic și orchestră. 

Partea întîi, Allegro, prezintă unele asemănări cu Concertul pentru 
pian în Si bemol major. Începutul — de data aceasta — este incredintat 
intregii orchestre, pregătind intrarea violoncelului (în modo d'un reci- 


Allegro = 


H 
DH 
ke) 

x 


un 21009 dur recila tivo, 
ma Sempre IN lempo) 


tativo, ma ma sempre in tempo), a cărui evoluţie se transtormă într-o punte 
care duce spre o. nouă structură, înrudită cu tema a doua, Apoi cadenta 
in care e antrenată vioara pregi gäteste expoziţia propriu-zisă in ff, impu- 


161) Leahu Al, Contemporanul, nr, 15/1966, 


nindu-i de la inceput fortä si m m 
i rță si dramatis e c ä 
a e sl. ; amatism ce contrastează, pe parcurs 
Sensibilitatea si ăi i | 
a ȘI mălestria naratiuni msien 
z f nilor brahms i 
partea a doua, Andante, construită în form | o 
de o rară frumusețe melodică i 
de o r ca, diferentiatä in de p 
e Kelten a Evair P ` mod neces: A 
întîi si de partea a treia, aceasta din urmă (Vivace non tron) ră fach 
d celin 


prin voiosie si vivacitate, prin dinamis e 
N Bun) namism m 
rondo-ului. p ismul impus de tema refren a 


deg: redate in 
a de lied, o pagină concertantä 


Succesiunea pärtilor rondo-ului urmează logica dramaturgicä 
brahmsiană a contrastelor, o continuă alternantä între melodiile ce abun- 
dă, unele de factură populară şi altele create în maniera-i proprie. 


Rn 


Creația vocală si vocal-simfonică 


 Structura psihică rațională și cultul pentru arta inaintasilor au fä- 
cut ca programatismul să nu-si găsească loc in nici o lucrare muzicalä 
brahımsianä. Găsim totuși la Brahms una dintre principalele idei estetice 
romantice aplicată în muzică, într-un număr mare de lucrări, și anume 
ideea poetică formulată de Schumann, a legăturii dintre muzică şi poe- 
zie. Si dacă nu a creat simfonii programatice sau poeme simfonice, i 
Brahms a compus de-a lungul vieţii sale creatoare un număr mare de 
lieduri, duete, cvartete vocale si coruri la care se adaugă şi cele citeva 
lucrări vocal-simfonice, lucrări în care demonstrează calități excepționale 
în tălmăcirea muzicală a textelor, în surprinderea nuantelor fine şi sub- 

tile ale versului poetic — de multe ori de factură populară. 
Cele 380 de lucrări — dintre care cca. 200 de lieduri, 20 duete, 


60 cvârtete vocale si aproximativ 100 de coruri — fac proba unei pre- 
= pieri secvente pentru acest gen de mu- 


Ocupäri constante si a unei atracţii con 
zică. EI i TE 
Fin observator și tälmäcitor al versurilor, Brahms a creat în fiec are 
lucrare a sa un adevărat univers poetic si muzical, Pasionat de liter ige à 
si poezie, el cuprinde in creația sa un numar impresionant danae a 
autori (cca, 50), de la nume de referință în istoria literaturii nn ës 
si Heine —, la Klaus Grath si Georg Bauer, intre KE e? Sc 
k 3 atori ȘI X: NE bei 
dorff, Uhland, Rückert precum si culegä 


a marcat împăcarea dintre 
imă în chip simbolice tristețea compozitorului 
ı prieten drag şi apoi bucuria de “ 
dit, Muzicală, Bucureşti, 1961, Hië: "" 


12) Unii comentatori considerä că acest concert 
Brahms şi Joachim, că „lucrarea eech A 
de a fi despărţit vreme indelungat ‚de u 
regăsit în sfirsit“, În: Ghid de concert, 4 
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populare P, Heyse B. Geibel, J. Wenzig si Z. Kapper. 
doar de „numele sonor“ al unui poet sau de stilul acestuia, Bra 
apleva asupra acelor texte car G, prin simplitatea si naturaletea exprimării, 
N sugerau melodia şi armonia, îi creau acea stare optimă de climat ar- 
tistie creator. Nu întimplător Brahms acorda o mare atenţie versurilor 


populare care îl atrăgeau irezistibil. Cîntecul popul 


ar a fost 


Brahms un fel de sanctuar în care pătrunde încrezător. 


DY „Îl absorb cu. insetare...“, „Cîntecul popular este 


(LA 


` idealul 


— spunea el cu mindrie —, si rind pe rind apăreau noi caiete de 


in care influenta melodiei si ritmului german, slav, 


austriac și 


Fără a fi atras 


hms se 


entru 


meu“ WOH 


cintece 
u ngar 


se putea sesiza cu ușurință. Tratate de cele mai multe ori în formă 
strofieä, ledurile lui Brahms evoluează în limitele formei de 
la cea mai simplă la cea mai complexă, în direcția maximei expresivităţi, 
a surprinderii elementului emotional, a fiorului poeziei alese. Un rol 
important îl-.acordă pianului, care depășește cadrul instrumentului acom- 
paniator, trecînd, la SE, unui adevărat comentariu sonor de 


simfonică. -. 


lied de 


„atură 


Creaţia sa vocală a tie Di cu sase arii pentru soprană sau tenor 


en 


"si pian, op. 3 (scrise în 1853) si s-a încheiat cu cele Patru cintece se- 
= rioase op. 121 (1896), între aceste două extreme situindu-se EE 


„caiete care insemnau cîntece de factură si tematică variată, fără a urmări 


realizarea de cicluri — așa cum au procedat înaintea lui Schubert și 
“Schumann, sau cum vor proceda, mai tîrziu, Mahler și Wolf. Există to- 
BE : Magelonen Romanzen, op. 33 (1868) si Patru cintece se- 
'rioase, op. 121 (1896), la care mai adäugäm ciclul coral Eeer 


3. pentru cor mixt a cappella (op. 22) (1860). 


“Marea varietate tematică, precum si frumusețea liedurilor ne 


= dică să facem. o ierarhizare. ed, evidentiind pe cele mai bune sau cele 


mai frumoase. 


Amintim isch că in numeroase lieduri Brahms cîntă natura în cele 


impie- 


mai variate ipostaze ale ei: Primăvara, Cîntecul lunii, Pe lac, Cintecul 
ploii, Impresii de toamnă etc. În altele este prezentă tema dragostei : 
Drumul spre iubită, Ciîntec de dragoste, Noapte cu lună, Sărutul, Bles- 


temul tinerei fete (cu puternice accente dramatice), iar în altele tematica 


wen _ Fierarul, “Cîntecul tobosarului etc. 


í De o facturä aparte este ciclul de cîntece Magelonen Romanzen, op. 
S 33, terminat în 1868, inspirat de lectura unui basm francez citit cu 


e 16%), în versiunea poetică a lui Ludwig Tieck. 
Din cele 17 poezii ale poetului german, Brahms 


Jementele specifice simfonismului, 


en: 


1%) Din scrisoarea către Clara Schumann din 1860. 


i 46%) Vechea legendă franceză din perioada medievală (sec, 
Bos limba germană de I. Tieck 


‚100 ) 


a ales 15, 


XII) a fost 


multi 


a dé. BEMA, despre prea frumoasa Magelona si Cavalerul Pierre de Pro- 


creind 


Segoe poeme de o deosebită frumuseţe melodică si armonică, înca- 
te în forme variate (unele apropiate de tipul arici), din care lipsesc 


tradusă 


TB II ST ER IC BR ER Et lr 


webhalt 


În contrast cu tematica poetică romantică din ciclul Magelonen 
Romanzen, cele Patru cîntece pentru bas și pian op, 121 (1896) redau 
prin textele lor imagini sumbre ale celei de a doua stări a existenței 
umane — nefiinta. 

Aceste texte biblice selectate de compozitor i-au oferit posibilitatea 
creării unei muzici reţinute, 'sobre, fără a fi preocupat de realizarea 
religios-mistic, cu toate că tonalitätile sint predominant minore 
desfăşurarea, este într-un tempo lent. Se remarcä si se impune reali- 
edurilor, de mare complexitate armonică și polifonică, 
nică în. care partida pianului realizează sonorități 
mpaniind. dar şi completind expresia serioasă a pie- 
timbrul. aut de bine ales al vocii de bas 


== 


Aw - 


De mare valoare artistică sînt si cîntecele scrise pentru ducte, 
cvartete și alte formaţii vocale. Multe dintre acestea sint rezultatul 
practicii îndelungate a lui Brahms — de dirijor de cor (din tinerețe "ri 
şi de mai tirziu) sau de formaţii mai restrinse. Fie că sînt scrise a cappel- 
la sau cu acompaniament 'de pian (la două sau patru miini) lucrările 
amintite se remarcă prin valoarea lor artistică, prin frumuseţea muzicală 
‘si echilibrul lor clasic. Dintre acestea se desprind : Noi cîntece de dra- 
goste, Valsuri pentru patru voci si pian la patru miini, op. 65 (1874), 
Balade si romanțe pentru două voci si pian, op. 75 (1818), Cinci cîntece 
pentru cor mixt a cappella, op. 104 (1888) si în sfîrșit, dar nu în ultimul 
rind, cele 49 de Cintece populare germane prelucrate de el (unele a 
cappella, altele cu acompaniament de pian, cuprinse în șapte caiete de 
cite șapte cîntece fiecare), fără număr de opus, publicate in 1894, 
mărturie a dragostei constante ce a purtat-o cîntecului popular despre 
_care — cu modestia-i caracteristică — spunea ` „Cel mai slab dintre 
aceste cîntece are mai multă valoare decit cel mai bun lied al meu . 

- În genul vocal-simfonic, creația lui J. Brahms este restrinsä. Cele 
două lucrări compuse anterior Recviemului, anume Ave Maria — pentru 
cor de femei si orchestră sau orgă, op. 12 (1858) si Cintec funebru pentru 
cor si instrumente de suflat, op. 13 (1860) reprezintă „trepte“ impor- 
tante in dobindirea măiestriei compoziționale, necesară mînuirii imensu- 
lui ansamblu sonor . vocal simfonic. 

É = Prima, şi cea mai importantä lucrare vocal-simfonieä din creaţia 
lui Brahms, este Ein deutsches Requiem (Un recviem german) pentru 
Pe Bari ) ă „45, compus pe parcursul unei pe- 
soprană, bariton, cor și orchestră, op. 45, pus pe pi | 
rioade de aproximativ 10 ani (1857—1867). Se pare că ideea recviemului 
clansatä de moartea a douä ființe dragi : Robert Schumann si 
tane Brahms, mama compozitorului. Cert este că lucrarea nu a 
tinată bisericii, pentru. că autorul ei ‚foloseşte texte în limba 
si nu în latină, cum cere cultul catolic, Mai mult, textul nu 
cel traditional Liturghiei morţilor, ci ales de compozitor din 
"si Noul Testament, selectind in special acele momente care 
fază curajul si nu resemnarea in fața morţii, 


m În 1848, la Winsen, J, Brahms conduce pentru prima dată o formatie 
= corală bărbătească. ; 


SEET ERENTO ra Ea Pe IA n I DA o UITI NG aa 


Originalitatea lucrării rezultă și din structu 
celor șapte mișcări, din modul de organizare d 
buire a forţei de expresie. Chiar de la în 
liniște — expusă de corzi, sub forma 


a sa, din succesiunea 
a dramaturgiei si de distri- 


ceput, tema ce a - i 
| inceput, a ce se naste di 
imitatiei —, š i 


Ziemlich. langsam und mit Ausdruck 


intrarea solemnă a corului si dialogul dintre acesta si orchestră anunţă 
o mare capodoperă. Expresia este reţinută, alternind cu momente de 
culminatii, dar fără a atinge si depăși anumite zone ale scării dinamice. 
Desfăşurarea muzicaläeste gradată si fin nuanţată ` Brahms ae 
bolti si arcuiri sonore monumentale, de mare emoție şi a US 

Superbä pagină muzicală, partea a doua ! „O Sarabandi AT re 
este. scrisă pe o interesantă formulă ritmica SN E e 
la bază (din nou!) Motivul beethovenian din Simfonia a | 0. TEEN A 
este desigur liberă, dar prezentarea ostinato, la timpani, intr-o FNRA 
şi dezyoltare continuă, sporeşte intensitatea dramatica EA E nr e 
E in: tinagiu adus titanului de la Bann, destinului care, în 
mod implacabil, ordoneuză fenomenul devenirii inevitabile. 


pes le BE a a t l ılminatie dramatică 
arte intilni eroase momente de cl nație dramatic 

167 „coastă parte întîlnim num "qe cumi Wee 

ti y a ei spiti de linişte eonsolatoare ce sporese si mai mult ex} 

ce contraste 5 d 

vitatea 'muzicii dublate de text. 

103 


Se 


PP mb leoalo mei, un 


Partea a treia continuä emotia din pärtile anterioare. Este remarca- 
bilä partida baritonului solist, precum si interventiile corului ce contu- 
rează imaginea unei acțiuni în desfășurare. Stilul polifonic abordat in 
primele două secțiuni se amplifică aici, culminînd cu fuga în Re major, 
susținută de orchestră cu lovituri neîntrerupte de timpani. 

„> Următoarea secţiune, a patra, contrastează cu cele anterioare prin 
lirismul său. Este cea mai calmă pagină muzicală din Requiem si face 
trecerea spre partea a cincea, cu solo de sopran — partidă concepută 
ca independentă de cor în desfășurarea sa ; textele celor două personaje 
(corul şi solista) sînt diferite, evidențiind în expresia muzicală anumite 
sensuri ale textului. 

Cea mai amplă secţiune, a șasea, marchează momentul de stingere 
a tensiunilor dramatice, cu toate că se încheie cu o fugă magnifică, pen- 
tru ca în final totul să conducă spre acel liman de liniște care este 
împăcarea. Apariţia temei primei părţi are semnificaţia încheierii, dar si 
începutului unui nou ciclu.Mm putea conchide că Brahms — prin cele 
şapte părţi ale Recviemului său — prezintă concepția sa despre lume, 
despre univers, despre a fi și a nu fi, cifra șapte avind semnificații mai 
generale, de ordin filosofic. ze 

„ Celelalte lucrări vocal-simfonice ale lui Johannes Brahms, în nu- d 
măr de șase, sint : Cantata „Rinaldo“ pentru tenor, cor bărbătesc şi or- £ 
chestră, op. 50 (1860), compusă după un text de Goethe — remarcabilă 
prin frumusetea melodicä si modalitatea originalä de abordare a drama- 
turgiei —, Rapsodia pentru alto (mezzo-soprană) cor bărbătesc şi or- 
chestră, op. 53 (1869) tot pe un text de Goethe — lucrarea excelind prin 
lirismul său nestävilit —, Cîntecul destinului, pentru cor Şi orchestră, op: 
54 (1871), după un poem de Friedrich Hölderlin —+care tratează proble- 
matica luptei de eliberare a poporului grec de la 1770, lucrare ce se 
"impune prin meditaţia filosofică ce o degajă —, Cîntecul triumjului, 
pentru cor de 8 voci și orchestră, op. "7 (1871) — o minunată cantatä 
“cu caracter patriotic, scrisă in spiritul muzicii lui Händel, cu ocazia 
înfringerii Franţei în 1870—1871 —, Nänie sau Cintec trist pentru cor şi 
“orchestră, op. 82 (1881) si Cîntecul parcelor pentru cor pe 6 voci şi 
orchestră, op. 89 (1862), tot pe un text de Goethe, in care este cintată 
puritatea Ifigeniei, Toate aceste lucrări sint de o valoare artistică in- 
contestabilä, Cu toate acestea, prezenţa lor în viaţa de concert este 
destul de rară, 
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PARTICULARITĂȚI STILISTICE 


„Clasieism sau romantism ?“ Iată întrebarea pe care şi-o pun mulți 
E N See problematica şi aspectele creației luí Johannes 
hms, u Spuns categoric în favoarea numai a uneia din cele 
două categorii estetice nu se poate da. 5 
„ Este adevărat că în anul, 1860; Johannes Brahms și-a exprimat ín- 
tr-un fel atitudinea faţă de obiectivele „Noii școli germane“, semnind 
faimosul „protest“ (împreună cu J. Joachim, B, Scholtz si J. O. Grimm), 
in care erau „deplinse“ și „condamnate“ apelele reprezentanţilor noului 
val condus de Liszt si în care se încadrau și Wagner si Berlioz, dar 
este cert că ulterior a regretat, considerind aceasta o „eroare a tinereții“. 
__ Reacţia sa practic nu era îndreptată împotriva romantismului sau 
a vreunui compozitor anume, ci împotriva ideii programatice, împotriva 
renunțării la tradiţie, la simfonism, a nerealizării formei muzicale — con- 
siderată de el drept cadru al cuprinderii si transformării inspirației 
într-o. „proprietate inalienabilă“. Echilibrul și proporția, perfectiunea 
formei erau elementele care îl legau și plasau în cadrul muzicii ciasice, 


alături. c e Bach, Händel, Mozart si Beethoven, demonstrind — aşa cum 
spunea Vagner, mai tîrziu — „ce se poate spune... în cadrul formelor 
vechi, dacă te pricepi cum să le minuiesti”. 


Brahms nu a acceptat tematismul și estetica romantică, dar atitu- 
dinea si sensibilitatea lui au fost romantice ; am putea spune că roman- 
Gem lui "Brahms are o “tentă raţională, lucidă, o formă echilibrată, 
clasică. Muzica lui Brahms este aidoma unui vulcan care mocnește. În 
interiorul lui magma clocoteste, dar izbucnirile sint mereu, mereu ami- 
nate. .:. Si 
= Pornind de la sentimentul naturii, al dragostei, al realității vieții 
cu bucuriile și necazurile ei — resimtite profund in multe lucrări și pe 
care Brahms le trăiește cu intensitatea romanticilor — expresia, © ja- 
fesiunea. sa sînt reţinute nu „exaltate, lipsite, de ‚emfazä, CN, 
Melodia constituie elementul esenţial în compoziţia sa, eh aia locu 
tehnicii clasice, într-o mare varietate de procedee polifonice, armonice 
si variationale, calchiatä pe ritmuri, In genuri muzicale ER A 
sobră și confesivä, de un pronunțat lirism şi patetism. ef? cc 
nentă pe care Brahms o manifestă DA, Ge, 4 

7 > ndelung, ev iază structura sa psihică, r: 
ee D t din dist punct de vedere, PER, ge 
apare ca un e Mag neoclasic, primul neoclasic din istoria muzici. 

int: ameni, alături de oameni, Brahms le-a ascultai 
Permanent printre lat si durerii, pe care le-a transpus în arta Să 
cîntecele vieţii, He erozitate oamenilor epocii sale şi posterităţii. 
„dur“ unic oferit cu gen 


LISTA LUCRÄRILOR 
LUT JOHANNES BRAHMS IN ORDINEA NUMĂRULUI DE OPUS 


Opus Denumirea lucrării Anul cind a fost 
Nr. terminală 


„AS Do major (Nr. 1) 1853 
fa diez minor (Nr. 2) 1852 
1853 
1851 
1853 
1853 
1853 
în Si major (Nr. 1) 1854 (versiune nouă 1891) 
o lemă de Schumann 1854 
1854 
x (Nr. 1) 1838 
eslră sau orgă 1858 
"umente-de. suflul 1860 
"voce si.pian:(versuri popu- 
1858 
e minor (Nr. 1) 1861 
(Nr. 2) 1860 
i corni si harpă 1860 
(Nr. 1) 1860 
i 1858 
acompaniate de pian 1858 
pian pe o temă proprie 1856 
u pian pe o temă ungară 1853 
a cappella 1860 
miini pe o lemă de Schumann 1861 
niru pian pe o temă de Händel 1861 
violoncel in sol minor (Nr. 1) 1861 
d si violoncel în La major (Nr. 2) 1861 
el cu acompaniament de orgă sau pian 1860 
i bariton cu acompaniament de pian 1862 
a cappella 1860 
con | nix! şi orgă 1857 
acompaniament de pian 1863 
şi arii) pentru voce şi pian 1864 
sen", penleu voce şi pian, versuri do L, Tieck t868 
n, două viori, violă gi violoncel în fa minor 1864 
două piane la pateu mìini în fu minor 1864 
ol și a  pariațiuni pentru pian (Studii) pe o temă de 
Ben: 1863 
pentru două viori, două viole și doud violoncete în Sol major 
i 1865 
oruri sacre pentru cor de femei a cappella 1859 
pentru pian pi violoncel în mi minor, Ne. A 1865 
prezece valsuri pentru pian la patru mini ‘ 1865 


TZ TTT, ` 


Denumirea lucrării 


Anul cind a fost 


terminată 


Trio pentru pian, vioară si corn (sau violă, violoncel) in Mi bemol 
major 

Cinci lieduri 
cappella 
Trei coruri pe şase voci — a cappella 
Patru lieduri (arii) pentru voce şi pian 
Douăsprezece lieduri (cintece si romanțe 
cappella 

Un Recviem german pentru solişti (b 
şi orchestră 

Patru lieduri (arii) pentru voce si pian 

Cinei lieduri pentru voce si pian 

Sapte lieduri pentru voce si pian (versuri populare din 
Roemia) e 

Ginci cinlece pentru voce si pian 

„„Rınaldo’’, cantală pentru tenor, cor bărbătese si orchestră 
Cvartet de coarde în do minor (Nr. 1) 
poze de coarde în la minor (Nr. 2) 

D 


isprezece valsuri ‚‚Cintecele dragostei”? pentru pian la palru 
miini 


(cîntece peniru soldații) pentru cor bărbălese a 


) pentru cor de femei a 


arilon și soprană), cor mixt 


„Rapsodia pentru alto, cor bărbătesc şi orchestră 


„Cîntecul destinului’’ — pentru cor mixt şi orchestră 

„Cîntecul triumfului” — pentru cor dublu si orchestră 
Variațiuni pentru orchestră pe o temă de Haydn 

Opt lieduri (cîntece si arii) pentru voce si pian 

Opt lieduri (cîntece si arii) pentru voce si pian 

Opt lieduri (cîntece si arii) pentru voce si pian 

Cvartel pentru pian, vioară, violă si violoncel, în do minor 
Patru duete pentru soprană si altistă cu acompaniament de pian 
Şapte lieduri pentru cor a cappella 

Nouă lieduri (cîntece si arii) pentru voce si pian 


j d cvartete vocale cu acompdniament de pian 


lineisprezece ,,Noi cintece de dragoste”, pentru pian la pairu miini 
si cvartet vocal 
Cinci- duete pentru soprană si allistă cu acompaniament de pian 
Covartet pentru două viori, violă şi violoncel în Si bemol major (Nr. 3) 
Simfonia in do minor (I) 3 
Nouă lieduri (arii) pentru voce si pia 
Patru lieduri (arii) pentru voce si pian 
Cinci lieduri (arii) pentru voce şi pian 
Cinci lieduri (arii) pentru voce şi pian 
Simfonia in Re major (d II-a) 
Două motete pentru cor mixt a cappella E 
Patru balade si romanțe pentru duel voce? şi pian 
Opt piese pentru pian (caprieii si Intermezzo-uri) 
Concert pentru vioară si orchestră în Re ‚major 
Sonata pentru plan şi Zeg in Sel major (Ne. 1) 
entru pian \ 
a E peniru orchestră în do minor 
„Uvertura tragică” pentru orchestră în re minor Ba At 
Cantata ‚‚Nänie’’ (einlee trist) pentru cor şi or WS 
Concert pentru pian şi orchestră in Si bemol major (Nr, 2 
Cinci romanțe şi lieduri pentru voce și plan 
Sese lieduri pentru voce pi Bin 
i i ru voce $ a 
Trio Els: o vioară şi violoncel în Do un hr 
Cointet pentru două viori, două viole şi vialaneei în Ka ma 


1865 


1861 
1861 
1857 


1859 


1868 
1868 
1868 


1868 
1868 
1868 
1873 
1873 


1869 
1869 
1871 
1871 
1873 
1869 
1870 
1873 
1875 
1874 
1874 
1874 
1874 


1874 
1875 
1876 
1876 
1877 
1877 
1877 
1877 
1878 
1877 
1877 
1878 
1878 
1879 
1879 
1880 
1880 
1881 
1881 
1881 
1879 
1879 
1882 
1883 
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N Denumirea lverării Anul cind a fost 
terminată 
SH. „Ginteeul parcelor’’ peniru cor mix si orchestră 1832 
90, Simfonia în fa minor (a !Il-a) 1883 
91. Două lieduri (arii) pentru allo, violă si pian 1884 
da: Zeie ‚evartete pentru voci miăle şi pian 1882 
93. Şase lieduri (cintece si romanțe) peniru cor mix! 1832 
94. Cinei lieduri pentru voce si pian 1884 
95. Şapte lieduri pentru voce si pian 1884 
96. Patru lieduri pentru voce si pian 1884 
97. Suse lieduri pentru voce şi pian 1884 
98. Simfonia in mi minor (a IV-a) 1885 
99. Sonala peniru pian si violoncel în Fa major 1286 
100. Sonate pentru pian si vioară in La major (Nr. 2) 1885 
101. Trio peniru pian, vioară şi violoncel în do minor 1376 
102. Concert (dublu) peniru vioară, violoncel şi orchestră în la minor 1887 
103. Unsprezece cinlece figänesti penlru vece și pian 1887 
104. Cinci lieduri (arii) pentra cor mixt d cappella 1828 
105. Cine: lieduri pentru voce si pian 1825 
106. Circilieduri pentru voce şi pian 1885 
107. Cinei lieduri pentru voce si pian 1888 
108. Sonata peniru pian si vioară, in re minor (a III-a) 1838 
109. Piese solemne si comemorative pentru cor (dublu) a cappella 1889 
110. Trei motele pentru cor a cappella 1389 
111. Cvintet pentru două viori, două viole si violoncel în Sol major (Nr. 2) 1890 
412. Sase cvartete vocale cu acompaniament de pian 188 
113. Treisprezece canoane peniru cor de femei cappella 18 
114. Trio pentru pian, vioară si clarine în la minor 18 
115.  Cointet pentru clarinet, vioară, violă şi violoncel în si minor 18 
416. Șapte fantezii pentru pian (3 capricii. 4 intermezii) 18 
117. rei iniermezii pentru pian 18 
118. Sase piese pentru pian (4 Intermezii, Baladă și Romenţă) 1892 
119. Patru piese peniru pian (3 Intermezli și Rapsodie) 1892 
320a. Sonata peniru pian si clarinet (violă) in fe minor (Nr. 1) 1894 
120b. Sonata peniru pian şi clarinei (violă ) în Mi bemol major (Nr. 2) 1896 
421. Patru cîntece (arii) severe pentru voce şi pian 1986 
—r 
i: | 
pi E E 
ză Lucrări fără număr de opus 


„pia 


Ay 
— Studii pentru pian Nr. 1 — prelucrarea unui Studiu de Cho- l 
ca pin — fa minor 1869 
> Nr. 2 — prelucrarea unui Rondo de Weber 
— Do major 
Nr, 3-4 = prelucrarea unui Presto de J, S, 
Bach — sol minor héi 
Nr, 5 — prelueraren pentru mina stinsă a 
Ciaceonei de J, S. Bach 
— „Densuri ungare’, aranjate pentru pian la patru mâini (2 piese) 1869 -80 
— 51 exerciţii peniru pian k H ol 1893 
— Preludiu, corul si fugă peniru orga pe lema 0, Traurigkeit, O, d 
Herzleid V? 1857 
— Fuga pentru orgă în la bemol minor 1897 
80 


_ Unsprezece preludii corale pentru orgă") 


188) Unii muzie 


Jocul respectiv, 
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ologi consideră acvastä lucrare ca opus 122 si o includ în lista creației la 


DA URARI INA 


rf 
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ANTON BRUCKNER 
(1824—1896) 


„Dintre tofi muzicienii epocii sale, 
Bruckner este cel mai puţin cîntat şi eel 
care merită cel mai mult”. 


HUGO WOLF 


În 1882 cu un an înainte de a trece in neființă, Wagner spunea 
gînditor : „Cunosc un singur om care se apropie de Beethoven : acest 
om este Bruckner“. Era un paradox al „Marelui nibelung‘ care recunos- 
tea astfel dreptul la existență — în continuare alături de operă — al 
simfoniei, gen pe care l-a contestat atunci cînd susținea că singură drama 
muzicală va fi muzica viitorului. În acel an, Bruckner se afla la simfonia 
cu numărul şapte (si la a noua din cele unspreze cite a scris), cea care 
i-a adus consacrarea tirzie dar definitivă în lumea främintatä a muzicii 
secolului său. 

Modest, reținut, iimid si stîngaci, sincer dar ciudat în fanatismul 
său religios, Anton Bruckner nu a avut nici un amestec in disputa este- 
ticä dintre wagnerieni si.antiwagnerieni, A manifestat însă o dragoste 
netärmuritä, împinsă pînă la idolatrie, faţă de R. Wagner pe care il 
considera drept „idealul său neâtins ... nemuritorul maestru inire maes- 
tri“, devenind astfel ţinta unor malitioase ironii şi atacuri din partea 
sarcasticului E. Hanslick si a simpatizantilor săi. 

Interesant este faptul că, prin creaţia sa, el contrazicea Însuși pro- 
gramul estetic wagnerian, poziția sa fiind oarecum echivocă iar simio- 
_niile sale, mergind în i majoritatea. lor pe linia „muzicii absolute“. Cu 
e ală si cu măiestria hecesarä, Bruckner: şi-a dăltuit operele in granitul 
"vremii, inältind gigantice catedrale: sonore. ce își trimit undele, prin 
timp, pînă în zilele „ noast SE suit 


„Bizuiti-vä pe mine. Dumneavoastră sinteti pentru simfonie ceea 


A 


e baze dramatică“ — conchidea Wagner în acel an 1882, 
indu-i mîna, despärtindu-se pentru totdeauna de Bruckner, pästrind 
pentru tot restul zilelor regretul de a nu fi cunoscut si alte lucräri ale 


marelui simfonist. 
D 


{i 


X 


Pa 


Biografia lui Anton Bruckner este una dintre cele mai sărace în 
evenimente și anecdote, dar nelipsită de momente determinante în de- 
venirea sa artisticä, Evoluţia sa a urmat drumul firesc al unui artist 

redestinat muzicii — cu calităţi excepţionale manitestate timpuriu, 
din copilărie —, fermecat de frumuseţea peisajului natal, dar bonom si 
pur, aidoma oamenilor simpli din mijlocul cărora s-a născut şi a căror 
viaţă, năzuințe și psihologie le-a cintat de-a lungul vieții şi operei sale 
(cu o viaţă zbuciumată de interpret şi compozitor). 
` Ansfelden, mică localitate situatä în sud-vestul austriac, este lea- 
ănul copilăriei lui Anton Bruckner — născut la 4 septembrie 1824 —, 
cel care va deveni unul dintre cei mai mari simfonisti ai secolului al 


XIX-lea, 
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Descinzind dintr-o 
ereseind în mediul satul 
noască de mic copil cîntecele si dansurile 
täranilor, tradiția cîntului 


familie de Invatätori cu preocupări muzicale si 
u austriac, Anton Bruckner are prilejul să cu- 
populare germane, obiceiurile 


liturgic catolic ṣi in special copleșitoarele so- 


noritäti de orgă 109, 
SUB OMAN - A0 tbat aaa a K , 

; Minit be rumareg tatălui său, incepe să studieze (înainte de a fi 

(mt d e ani) Vioara, orga si spineta și se inițiază în arta armoniei. 
Au urmat apoi lecţiile cu Johann Baptist Weiss — văr al tatălui 


Sad =>. care îl îndrumă spre minästirea Sf. Florian din 
şcoala de cîntăreți a minästirii. 


AE I DIOR d: ă 6-1837), 
oteze, primele Compoziții muzicale: Preludii pentru orgă (1836-1897) 
Missa în do minor, pentru voce, cor si 2 corni (1842), „Nu mă m3, 


Cot 


Gs $ e Ke TEY ar, a . > - 3 i 
EE TE , , această perioadă începe să-și 
temperat de Bach. De remarcat că încă din această p F 
i 


succede pe Kattinger la orga minăstirii, ynde își SC asia Gre 
zatiei Si EE an an: grei, de muncă 
ni netrecuti ‚la mînăstirea: SI. ` S Sech Jaci 
Ga FoR Ara EE impärtindu-si viaţa între obligațiile de insti- 
încordată, Anton Bruckner. "TE? creaţiei sale înscriind noi și 
A ; catalogul 
tutor, organist si compozitor, iar cad e le 
noi lucrări vocale, instrumentale și "TTT t din ce în ce mai 
e i Bruckner este preocupat am CS i Sr -a 
i Ce ee dezvoltării” şi afirmării sale. Astiel, 
mult de E AE A Ce Vieneză unde atrage atenția organistului 
‚in 1854 se prezintă la Cu examinării unor partituri printre care 
S 171 care — în urma £ icti si orchestră 
Simon Sechter** care tru solişti, cor $i orc 
ei bemol major) pentru Soia, rer: 
se afla si Missa solemmis ( contrapunct. Se prezintă apoi ta 
A cata ca elev. la clasa de contrap N eet din Linz 
(1854) Tr, An ET rea postului de organist al câte eee Sei asului 
concursul pentru 561869) va da o puternică strălucire pa IR 
unde timp de 13 ani ( ozitor si dirijor — animator al in regii ` N 
prin arta sa de organist, E päetrind o permanentă e 
fi A A ‘RI WW A > opge ani îi Vé (Mi 
muzicale a Austriei ED Sic Sechter, care timp de şase icre Lina 
Viena, cu Beer e contrapunct rigid şi o armonie severă, 
ntr- 
plina inspiraţia pr! e a din Ansie de 
| ton Bruckner, avind acelaşi nume, cînta la orga din Ansio a 
49) Tatăl jui akren vioara și spineta. Bucureşti, Edit. Muzicală, 1973, pas 
bosadind în ir moiy . Anton Bruckner, PUT 
10) Mihai Mor d 


S apune- 
i al > seamă eontrapur 
Unit sei mal de sea 

„unul dintro V 


` — 867), H s ve ichel Lan elot Anton 
171) Simon gedhter keet ul din Buropa” ` Miche f. 

tişti ai epocii sale, P 7. 

Bruckner Paris, 1964, pag ? 113 
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Preocupat de perfecţionarea pregătirii sale, la Linz aprofundează 

formele muzicale si orchestratia sub îndrumarea dirijorului Otto Kitzler 
studiind marile creații clasice si romantice, oprindu-se in special asupra 
lui Bach, Händel, Beethoven, Berlioz, Liszt, Wagner, acesta din urmă 
fascinîndu-l cu uriasa-i personalitate. 
A Acum, alături de alte lucrări corale, instrumentale și orchestrale, 
incepe să compună primele trei simfonii : Simfonia în fa minor — 1863, 
Simfonia nr. 0 în re minor — 1864, „lucrări de şcoală“ (ale unui elev 
ajuns la 40 de ani D si Simfonia întîi în do minor — 1866. 

O nouă perioadă în viaţa și activitatea lui Anton Bruckner începe 
in anui 1868 cînd, in urma examenului susținut în fața unui exigent 
juriu alcătuit din personalități marcante ale învăţămîntului muzical 
vienez, este recomandat pentru învățămîntul de conservator!72. Aici 
predă armonie, contrapunct si orgă!?, iar din 1875 ocupă si o catedră 
la Universitatea vieneză, înființată la cererea sa, în vederea creării unui 
„lectorat de înaltă teorie muzicală“. Sever la cursurile sale, Bruckner a 
contribuit la formarea unor muzicieni celebri ca: violonistul belgian 
Vieuxtemps, dirijorii Ferdinand Löwe, Arthur Nickisch si Felix Mottl, 
pianistul Vladimir von Rachman si compozitorii Hugo Wolf si Gustav 
Mahler — discipoli si prieteni ai unui mare si neobosit maestru. 

Absorbit de creatie si pasionat de activitatea didacticä desfäsuratä 

la conservator 14 si universitate, Anton Bruckner continuă să cinte la 
orgă, făcînd să vibreze pînă la copleșitoare emoţii pe toți cei ce-l 
ascultau. Un adevărat Händel al secolului al XIX-lea, Bruckner stăpinea 
la perfectie arta improvizatiei si era în posesia unei cuprinzătoare si 
variate literaturi de specialitate 15. 
„Modest și sincer în arta sa, Anton Bruckner cunoaște afirmarea 
şi consacrarea tîrzie dar definitivă : Universitatea din Viena îi atribuie, 
in 1891, titlul de „Doctor honoris causa“, Curtea imperială îi acordă 
„Ordinul Franz Josef“, iar orașul Linz — titlul de „Cetăţean de 
onoare“. 

Anton Bruckner a murit la 11 octombrie 1896, la Viena. A fosi 
înmormîntat la mănăstirea Sfintul Florian din apropierea Ansfelden-ului 
său natal. 


i 7) Juriu) nota: „..usurinfä si siguranţă în rezolvarea celor mai grele 
probleme de contrapunct, stăpînirea excepțională a orgii şi înclinarea sa spre 
învățămîntul de conservator, în vederea formării noilor cadre de profesori“. După 
Mihai Moroianu, op. cit., pag. 45. 
D 11) Printre audienți s-a aflat si Ciprian Porumbescu care, între 1879—1880, 
urmat cursul în calitate de „ascultător extraordinar“, Vezi Paul Leu: Ciprian 
"Porumbescu, Edit. Muzicală, Bucureşti, 1978, pag. 70—71. e a 
Er 4%) „Dragii mei prieteni — spunea Bruckner în 1894 studenţilor săi — ştiţi 
că nu vă am pe lume decit pe voi și compoziţia“. Mihai Moroianu, op. cit, pag. 78. 
11) în 1869, ziarul Courier de Nancy menţiona „savantele şi elegantele 
improvizații în care se evidenţiază cele „mai veritabile şi prolunde calități ale 
artistului”, În Journal de la Meurthe et Moselle scria : „Anton Bruckner este unul 
dintre cei mai mari organiști pe care i-am ascultat vreodată”, i U A i 
La catedrala Notre Dame din Paris este ascultat si imbrätisat cu căldură 
de Gh. Gounod, A, Thomas, Auber și Saint-Saëns. 4 
La Londra, în 1871, unde a fost invitat să inaugureze marea orgă de la Royal 
Albert-Hall, încercarea instrumentului s-a transformat intr-un adevărat recital. 
Morning Advertiser vedea în Bruckner „un maestru perfect, demn de patria lui 
Haydn și Mozart“, ER 
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TC a IT EE, AEV A MANU VA sceneta van RER RENTEN HR vi 


CREAȚIA 


La fel ca Johannes Bra} A i 

concepția sa estetică și filosofică. Nici ne a an Și-a formulat în scris 
inversunata dispută dintre adepţii lui Wagner si Bienen Si up 
neţărmurita-i admirație pentru creatorul lui Tristan și Tsola ew | rai 
asupra sa ostilitatea lui Eduard Hanslick care, prin ascuţişul Vid Sieg 
a dirijat împotriva lui Bruckner (pînă spre sfirsitul vieţii) Leite 
atacuri, sarcastice si malitioase ironii, denigrindu-] si persiflindu-i čreatiä 
La toate acestea Bruckner a răspuns cu o inteligentă tăcere ascultind de 
glasul zeilor săi Bach, Händel, Beethoven, Schubert si Wagner "conti 
nuindu-si drumul creator, plin de nepreväzut dar si de alese satisfactii 
artistice. l 

Marile modele ale tradiției muzicale universale îl vor hrăni de-a 
lungul vieții sale si va păstra pentru totdeauna o profundă venerație 
pentru realizatorii lor. 


Mai intii au fost lucrările destinate cultului religios care, prin 
natura împrejurărilor, îi sînt cele mai apropiate, şi pe care, într-o lungă 
perioadă a vieţii sale, Anton Bruckner le-a interpretat, și le-a însusit, le-a 
cultivat în lucrări asemănătoare — de la Missa solemnis pînă la impu- 
nătorul Te Deum. ` 


A urmat apoi marea tradiţie a muzicii germane ` Bach si Händel 
i-au stimulat fantezia si i-au dezvoltat arta improvizatiei, i-au deschis 
și accentuat gustul pentru monumental (o îmbinare de gotic și baroc) ; 
Mozart și Beethoven i-au disciplinat armonia, iar Schubert i-a transmis 
flacăra romantică a poeziei naturii, a cîntecului și dansului popular 
austriac. er ren, oc? 
ferme sfirsit dar nu in ultimul rind, Richard Wagner a u 
cea mai mare influentä asupra Sa. Revelatia muzicii nn do e 
incä din anul 1861 (cind a participat la o Kopae gene nm 
admiraţia pentru această nouă muzică Se va fixa definitiv o sa 

i i Tannhäuser, iar în 1865, cînd Wagner a 
montarea la Linz a operei Jannna y 
invi icalä i operei Tristan şi Isolda, Bruckner s-a 
invitat lumea muzicală la premiera Pen: l lei d SÉ cunoaşte pe 
deplasat la Miinchen unde a avut fericitul prilej de a-i cun e 
i ă wagnerianä va continua 
autor. Admiralia WT e EN EE $ într-o convertire *® 
aE A soții — a să se transforme înt une» 
ee UA e e fg d independent, într-o viziune 
evoluţia lui Bruckner Ga un drum p | 
AURA ZS D ori in A g E 3 3 
DEE ue mi Anton Bruckner! cuprinde 144 de lucrări, 

Catalinu! ec är de opus: 0 operä imensä, de mare varietate 

dintre care 123 cu numar © 
ner er: ocupat de compunerea unor 
i Anton Bruckner era preocupa OË Van Are el 

KC part că CA SC Bollé Hellmund va duce la realizaren WE lat 
opere, Colaborarea cu Ger i aamiin ech pentru o dramă muz cal e 
As t er ge ir o mai gindea E A o altă operă intituti 

stra, Tot atunci € aas nerealizate. ] gege 
Ger planurile.” acesiele fg" logu) creaţiei lui Bruckner într-o primă. A SE 

7) Max de, aierg ierte ed unor titluri noi de lucrări de 
acesta fiind apoi refăcut, Ve Gesellschaft. 
e Pruckner & Hugo Woll-G 
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be alen ARĂ 


şi de valoare artistică incontestabilă, ce cuprinde lucrări vocale, instru- 
mentale, corale, vocal-simfonice şi simfonice!?#, 
Aproape necunoscută este creaţia sa instrumentală şi de cameră ; 
prea puţin este cunoscută creaţia sa vocală si vocal-simfonică, dacă ne 
gindim că acestea au fost momente importante în evoluția compozitorului 
adevărate studii pregătitoare pentru marea aventură simfonică, Ar fi de 
asemenea nejust să acceptăm că Bruckner nu a cunoscut gloria pinä la 
virsta de 60 ani, cind i s-a prezentat Simfonia a VII-a. Muzicianul de la 


Si. Florian si Linz era cunoscut (bine cunoscut) în întreaga lume muzicală 
austriacă. 


Creaţia instrumentală si de cameră 


Era firesc ca marele organist — improvizator de geniu — fă 
dedice instrumentului său preferat primele creaţii. Curios însă că 
numărul lor este destul de restrîns, dar semnificativ pentru evidenţierea 
unor trăsături caracteristice. Începutul l-au făcut Preludiile opus 2 si 3, 
compuse aproximativ prin anii 1836—1837. În special Preludiu in Mi 
bemol major (opus 3) evidenţiază o preferinţă pentru cromatisme si 
scriitură bogat ornamentată. Se simte însă o modestă cunoaştere a 


F zia tru pian la patru mini (1868) și Amintire, piesă pentru 
Een miini (aproximativ 1868) din perioada Linz, sint lucräri 
ee ee SH tiazä natura romanticä a compozitorului. 


At m ve 


Otto Kitzler, la Linz), o lucrare cvadripartitä in care inventivitatea melo- 
žo ä, rítmica şi armonia evidențiază o stäpinire sigură a mestesugului 
componistic ; a doua, Cvintetul de coarde in ja minor (1879), de factură 


Pee H Tei a E e "H D DH ` H s. 
SW Dn Din păcate, Anton Bruckner este cunoscut numai prin cele 9 simionii, 


fără p se lua în considerare majoritatea lucrărilor sale, de fapt cele 114 opusuri, 
dacă ne gindim numai la cele numerotate, i ae A N 
Se pierde din vedere, de asemenea, faptul că Anton Bruckner a început să 
ună foarte devreme, adică pe la virsta de 14 ani si că a continuat compoziția 
de-a lungul întregii vieţi, ca o necesitate și ca un mijloc de a comunica, de a se 
comunica oamenilor, semenilor. „săi, 
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traditionalä Cvadripartitä, în care Scherzo-ul precede And 


i í antele, Lucrare 
se impune prin frumuseţea melodiilor, pri resi 4 = 
ya prin expresia concentrată imei 
părți Moderato, 4 rată a primei 


Ëa 
prin realizarea măiestrită a Scherzo-ului (r 
un loc principal, prin ineditul modulatii 
sonoritäfile de coral realizate in partea a III-a, Andante quasi allegretto 
(Sol bemol major), in care temele se succed ca intr-un dialog simfonic, 
And“ quası alle gretto 


e minor) în care Trio-u] ocupă 
lor desfășurate continuu, prin 


le 
Te 
Dich e 

Ge 


) 33 iert F | PRE 
ta teste lg ee 


lexitatea discursului polifonic al părții a IV-a, Finale (Fa 


apropiată de cea a finalurilor simfoniilor sale, în care sint re- 
AR are E dé 
rate motive din pärtile anterioare. 


‘mezzo pentru cvintet de coarde în re 
În fine, a treia lucrare, Intermezzo pentru Sn AC DEN 
nor (1879) a fost serisă “la sugestia cl CH a. 
p E a x x rn s de le. 
; Î í herzo-ului din Cvintetu 
L 1» in scopul înlocuirii Sc P20- intet KE 
ES ' autorul a păstrat forma inițială a evintetului, iar EE 
Beien a o lucrare de sine stătătoare, plină de farmec si Kb mi 
d, deiten De intonaţiile si ritmurile ländler-ului austriac atit de 
care räz 
nt de Bruckner în muzica sa, 


i ist si profesor la Conservatorul 
ger (1855—1007), violonist şi profesor l ieorge Enescu. 
pi cheie A perioada 1888—1894, s-a aflat si George Ene 
din Viena, 
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TTT a u NEN EEE 


Creatia corală si voeal-simlonien 


Domeniul cel mai vast si cuprinzător al creaţiei lui Anton Bruckner 
îl reprezintă muzica corală și cea vocal-simfonică. Cele peste 100 de 


opusuri consacrate acestor genuri cuprind coruri mixte, coruri bărbătești 
— cu sau fără acompaniament instrumental —, imnuri, motete, graduale, 


ottertorii, psalmi, cantate si messe. 

Practica muzicii corale a cunoscut-o Anton Bruckner încă din 
fragedă copilărie (mama sa cînta în corul bisericii din Ansfelden). De 
aceea apare firească preocuparea sa pentru acest gen, seria opusurilor 
sale deschizindu-se tot cu un cor: Pange lingua (Do major) pentru cor 
mixt, datînd din anul 1835, pe cînd avea doar 11 ani! Era normal să 
continue această experiență, tînărul compozitor încercînd să urce noi 
trepte pe scara măiestriei. Anii următori îi vor aduce noi realizări, printre 
care se află Missa in Do major pentru voce solo, cor mixt si 2 corn 
(1842), Missa corală pentru Joia verde (1844), un superb cor mixt și 
Cantata „Nu mă uita“, pentru soliști, cor mixt si pian (1845). 

De remarcat faptul că lui Bruckner — deși aflat sub tutela bisericii 
catolice pe care a slujit-o pînă la sfîrsitul vietii sale — nu i-au fost străine 
problematica umană, sentimentul naturii si chiar cel patriotic, pe care le 
cîntă într-un mare număr de lucrări (aproximativ 30), într-o aleasă și 
nobilă realizare melodică, armonică si polifonică. Citeva titluri desprinse 
din lista creaţiei sale sînt edificatoare: Cintec de cină pentru cor 
bărbătesc si orgă (1843) ; Serenadă, pentru cor bărbătesc (1846) ; Esti ca 
o floare, cvartet vocal-mixt (1862); Cintec de nuntă, cor bărbătesc cu 
orgă (1865); Stele căzătoare, cor bărbătesc (1848), Cer de seară, cvartet 
bărbătesc (1862), Vraja serii, cor părbătesc cu voci de jodler si cvartet 
de corni (1878); Cîntecul patriei germane, cor bărbătesc (1845) ; Cintec 
patriotic de pahar, cor bărbătesc (1866) etc. 

De o rară nobleţe și inspirație melodică este şi creaţia destinată 
cultului catolic. Natura preocupărilor compozitorului, dependenţa sa 
relativă de cele citeva biserici în slujba cărora s-a aflat, cît si necesitatea 
“interioară de a cînta la orgă i-au impus crearea unor lucrări care ca 
și în cazul înaintaşilor săi Bach, Händel, Haydn, Beethoven — au 
depăşit cadrul îngust religios şi, prin anvergura problematicii si mai 


“ales prin valoarea intrinsecă a muzicii scrise, au devenit adevărate capo- | 


dopere ale tuturor oamenilor de pretutindeni. 

Citeva dintre acestea se detaşează net : Missa solemnis (si bemol 
minor) pentru solişti, cor, orchestră si orgă (1854) este o lucrare care se 
dorea a fi o reeditare a Missei solemnis de Beethoven si unde autorul 
face pasi indräzneti pe drumul abordării unor genuri monumentale, 
Lucrarea evidențiază un flux melodic continuu ce se vrea tesut într-un 
contrapunct măiestrit, subordonat verticalităţii. Predomină sobrietatea 
(Kyrie) și meditaţia reţinută (Sanctus), iar stilul este cel preclasic cu 
aluzii la Bach (Dona nobis pacem). Fără a avea organicitatea şi echilibrul 
lucrărilor de mai tirziu, Missa solemnis de Anton Bruckner avea să atraga 
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tetusi atentia 
Sechter, care, du 
sä-i fie profesor pentru „a începe totul de 1 


Pe un plan cu totul superior se află cele trei mess 
o perioadă de peste zece ani de la Missa solemnis. 


„celui mai mare contrapunctist al timpului săul8 


0 Si 
x S ` = 8 , Simo 
pa ce il va convinge că nu ştie f 


le „absolut nimic“, acceptă 
a Început “181), 


e create după 

Missa nr. 1 în re minor, pentru soliști, cor și orchestră (1864) este 
o lucrare alcătuită din şase părți, în care compozitorul, după ani de 
studii cu Sechter, evidenţiază stăpînirea sigură a mijloacelor de expresie 
specitice, o deplină maturizare a concepției de ansamblu, în special 
rigurozitatea scriiturii contrapunctice, tratarea măiestrită a corului (apro- 
piată de cea specifică lui Bach), o mai justă folosire a orchestrei care 
participă subtil la expresivitatea proprie textelor, 


Messa nr. 2 în mi minor, pentru cor mixt și instrumente de suflat 
(1866), se distinge prin intonatii specifice muzicii italiene — o apropiere 
de stilul polifonic palestrinian —, solicitind la maximum vocile, pe care 
le dublează (8 voci) și cărora le atribuie un acompaniament orchestral 
discret realizat de o formație alcătuită din 15 instrumente de suflat (fără 
corzi !). De remarcat în acest context elemente romantice, mai ales în 
Benedictus, unde autorul lasă loc cromatismelor, conferind muzicii o 
mai mare expresivitate şi dramatism. 


Messa nr. 3 în fa minor, pentru soliști, cor și orchestră (1868) este 
denumită „Messa cea mare“ si este considerată drept cea mai remarcabilă 
reuşită a compozitorului în genul vocal-simfonic. Alcătuită — ca si 
celelalte messe, — din șase secțiuni (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Bene- 
dictus, Agnus), această messă marchează accentuarea spiritului simfonic 
ce se conjugă armonios cu polifonia vocală, în care melodiile se menţin 
în limitele cantilenei gregoriene. Se remarcă și aici, mai accentuat decit 
în lucrările precedente, tendinţa de rememorare a unor teme din părţile 
anterioare — procedeu brucknerian folosit în creaţia simfonică, mai 
ales după Simfonia a Il-a. 

Ultima mare lucrare vocal-simfonică bruckneriană, Messa nr. 3, în 
fa minor a fost primită cu un deosebit interes încă de la prima audiție), 
la care au participat J. Brahms si E. Hanslick, aläturi de Hellmesberger 
(noul maestru al capelei imperiale). Ei CS e 

Te Deum, în Do major (1884), pentru soliști, Cor, orchestră si orgă 
a fost conceput de către compozitor ca un „Cintec de laudă ambı ozian RA 
Lucrarea este de inspirație gregoriună, cu elemente de limbaj ei) 
Corul alternează cu soliști, de multe ori la unison ara ierta e 
scandării psalmodice de tip liturgic — întărind etectul şi creînd arhi 
tecturi de remarcabilă frumuseţe si soliditate. 


27. 


mm Michel Lancelot ; Op. elt, pag. 2 è 
151) După Mihai Moroianu; Op, cit, pag. 151. ee 
22 93 martie 1893. „Nu cunose ceva mai bun decît această messä si Mis 
Sera de Beethoven” ; Hellmesberger. La DN 
| Hi lick atribuia lucrării „frumusețe, captivantă si o desävirsitä : 
ans D H 


apunctului şi fugii", it, pag. 177 
contrapi Moroianu, Mihai: Op. cit, pag. 177. 


Alături de marile messe, creaţia vocal-simfonică 


a lw Anton 
Bruckner 


mai cuprinde cei cinci psalmi (1 cu pian, 4 cu orchestră, din 
care ultimul, Psalmul 150, scris în aceeaşi perioadă cu Simfonia a IX-a, 
cu o vastă si monumentală fugă) si admirabila cantatä Helgoland (1893), 
ultima partitură desävirsitä de compozitor, o lucrare laică al cărui su 


iect 

are strinse legături cu problematica operelor Tetralogiei wagneriene. 
Muzica simfonică 

Creaţia simfonică brucknerianä se înscrie ca un măreț si impunător 

edificiu sonor, înălțat în a doua jumătate a secolului al XIX-lea unui 


gen muzical pe. care R. Wagner il soeotea perimat : simfoniei. 
© Coloana simfoniceä“1%) bruckneriană — cum o numeşte W. Berger 
„— este puternic si trainic 'durată în tradiția muzicii germane și austriece, 
strălucit reprezentată de Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert 
„Mendelssohn-Bartholdy. si Schumann. Dispunind dă uriașe posibilit täti de 
„asimilare, Bruckneryisi alege eu grijă mentorii spirituali si, la virsta de 
40 de ani, debutează: în muzica simfonică realizînd, prin creaţia sa, o 
tulburătoare sinteză a cuceririlor muzicii simfonice germane și austriece 
„clasice, şi, romantice, fără a neglija cintecul și dansul popular căruia îi 
acordă. „un loc „principal. u... 
<- > La polul'opus muzicii sale vocal-simfonice, muzica simfonică bruck- 
„neriană . este profund umană și cuprinde o variată gamă de idei, si, 
sentimente : de la sentimentul izolării la contopirea panteistă cu natura, 
de la: contemplaţia şi meditaţia” statică la extaz — ca moment suprem 
al fericirii —, de la peisaje sătești cu refrene păstoreşti și ritmuri elegante 
de-Jändler la umorul fin, adesea bonom, ce transpare din fiecare pagină 
a simfoniilor sale. ni tizolo 
_ Prima simfonie, Simfonia în fa minor (1863) a fost precedată de 
citeva. lucrări realizate în perioada studiilor cu Otto Kitzier (1861 SN 
la Linz. Printre acestea se află “Marşul pentru orchestră, Trei piese } 


orchestră (1882) si Uvertura 'pentru orchestră (1863), ceea ce a dete 


ca unii comeritatori să le considere drept „studii de _ orchestrație 
er forme muzicale“, ` Te să ţină seama de faptul 


E dar 


s 


Ca 
e 
eer En D 


se. afla la opus 62 și că era deja cotat drept un m 
maestru al muzicii polifonice vocale. Lucrările amintite prezintă unel 


ur La 


stingăcii, dar valoarea lor muzicală este de necontestat, cerce täterul 
muzician putind să intrezäreascai veritabile sclipiri ale unui mare 
simfonist. Uvertura in sol minor este mm caz particular. Ba a fost scrisă 
în numai 29 de zile, demonstrind atit vigurozitatea componistică a lui 
Bruckner, cit si factura romantică dată de conturul si expresivitatea 
melodiilor şi structura cromatică a armoniilor. 


1%) Berger, W,G,; Muzica simfonică romantică (1830—1890), Bucureşti, Edit. 
Muzicală, 1972, pag. 219. 
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AERE o 


| 


Considerată drept lucrare Ces 
in ja minor (1863) deschide Er de 40 de ani!®, Simfonia 
numerotată, compozitorul manista > gi or bruckneriene, Nu a fost 
cu toate că valoarea ei este unanim acc exigenfä cu sine insusi 
cvadripartită pe care o adoptă si pe ke oscută, Se remarcă structura 
ultima simfonie, precum si ZE Bee KE 9) va mai părăsi pină la 
stilului bru ee e bnta eege componentele 
timpi rm ‘si unisonul orchestral in final, r 
EE Se an de la Simfonia in ja minor, in 1864, Bruckne 

ER tă simfonie, care in urma unor revizuiri D ner 

1895) primeşte de Bremen vizuiri (ultima datează din 
E de Simfonia nr. O, fiind terioară celei 
compuse in 1865-1866 : Simfonia in do minor Ar 1 e tei Oi 
i ee ee cuprinde teme cu un pronunfat specific 
erian, în ciuda unor momente mai puţin realizate e însuși 

E Gite GL H D d nsusi 
compezitorul ia recunoaşte Ji. Pe această bază se de ca Sek 
(în do minor), compusă în anii 1865—1866, cea care avea SE ini 
KE nou tip de simfonie, construitä pe un plan arhitectural tipic, Wiro 
RE mai pir EE EH Caze anunţă înnoirile în dramaturgia 
t oniilor sale următoare. Incä din această simfonie se poate constata 
că „viziunea lui “Bruckner. asupra muzicii, asupra simfoniei E 
formelor monumentale ai compartimentelor orchestrale este "em 
a RR 
we AEH ȘI g G să, pe care le tălmăceşte apoi in 

Si aici pästreazä schema initialä a simfoniei in patru pärti : Allegro, 
Adagio, Scherzo (Vivace) şi Finale (Allegro con jueco), dar cadrul 
fortei) tradiționale este modificat corespunzător necesităților drama- 

rgice, 

Astfel, forma de sonatä a primei părți, Allegro molto moderato, 
este amplificată prin utilizarea a trei grupuri tematice distincte, impunind 
astfel o nouă concepție arhitecturală ce se va dezvolta în lucrările 
următoare, Începutul, în pp, pe © pulsatie ritmică la corzile grave, va 
releva un procedeu des întîlnit în creaţia sa simfonică ; pe acea pulsație 
brodează măiestrite melodii, de largă respiraţie si de mare expresivitate. 


#45) Lancelot, Michel: Op. cit» pag Brig s 
u i r "ie i Bruckner evidențiază severitatea compoazilo- 
) Max Auer, prieten al lui Brt , 4 | compozitor 
DS in aprecierea Moi ptr prin expresii că acestea ! „complet nevalabil”, „anulat 
ete, 


7) Berger, G. W.: OP. cit, pag. 238. 
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Grupul al doilea tematic, expus contrapunctic, anunţă un a 
procedeu caracteristic creaţiei simfonice bruckneriene : temele dubl 
si triple (polifonice) ce vor deveni personaje complexe în cadrul dramele 
sale. 


jioiance/. 


El. / 
a SL en 
Interesant este al treilea grup tematic, cu o expresie 
contrastează cu tema anterioară, alcătuit din două motive distincte. 
Primul expus de flaut, oboi si clarineti, 


D 


ercicä ce 


marc. Sempra 


ce vor constituj baza primei părţi a dezvoltării, 
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Expozitie Dezvoltare Reexpozitie Coda 


Schem cală i 
a generală a acestui Allegro se prezintă astfel : 
ABC CA. ABG A. 
| Tot din trei gr i i 
| tigle GH, Ted grupuri tematice este alcătuită și prima secţiune din 
atoare, Adagio, contrastind cu prima şi a treia parte 
3 cd: te 


prin meditaţia ce o degajă 
d egajă. D é ; i izati 
"Deeg gaj e remarcat caracterul de improvizație al 


-. d ` + 
un fel de prelungire a stilului improvizatoric al organistului Bruckner 
în pianurile complexe ale simfoniei, si coralul suflätorilor de alamă 
care precede concluzia întregii mișcări. 

Si partea a III-a, Scherzo (Vivace), evidenţiază tendinţe novatoare. 
De o formă neobișnuită şi de o construcție originală, acest Scherzo 
scoate în relief unul dintre procedeele tehnice des întilnite la Bruckner, 
si anume realizarea unui fundal sonor prin tremolo-ul viorilor, violon- 
celelor si contrabasilor, peste care brodează motive ce cresc apoi şi se 
dezvoltă continuu. 


Vivace 


retine atenţia caracterul dansant al acestei sectiuni, aluzia la valsul 


vienez ce va duce apoi la popularul ländler din simfoniile următoare. 
„Finalul (Allegro con fuoco) — extrem de dinamic și ritmat — reia 
schema formei de sonatä din partea intii, aducind din nou In e «poziție 


trei teme contrastante, pe baza cărora se realizează o dezvoltare liberă, 
principiu călăuzitor în construcția tuturor finalurilor din toate simio 
bruckneriene. Tema expusă în ff de alämuri are un desen tipic bruckne- 
rian : saltul de octavă și ritmul realizat de două valori de note în care 
una este lungă, alta este scurtă. 


ya 
limbajului: bruckneria R “se inscrie ca o valoroasă realizare în cad 
unității ciclului său simfonie. 

Pe un plan superior se situează Simfonia a doua în do minor (1812), 
în care con pozitorul face o veritabilă demonstraţie de măiestrie conir: 
_ puncticä, mai ales in’ prima parte, prin realizarea „unei extensii a formei 5 

de sonata cum nimeni după Schubert nu a mai fost tentat“ >. | 
Simfonia a fost dedicată lui Franz Liszt si reprezintă adevăratul | 
tip de sir 'onie brucknerianä. Spre deosebire de prima, este mult mai | 
extinsă, compozitorul este preocupat vizibil de planul formei pe care o 
dorește. cît mai clară, introducind pauze generale între toate secțiunile 


„părților, pentru a le delimita!’ Este simfonia prin care Bruckner se 
= îndepărtează de clasici nu numai prin extensia formelor, prin bogăția | 
„temelor şi a ritmurilor, dar şi prin procedeul rememorării unor teme, | 
fie din alte lucrări (în Adagio apare un motiv din Benedictus, din Missa 
i „în fa minor, iar în final un fragment de temă din Nurie Bleison al 
„aceleiași! lucrări), fie chiar din părţile simfoniei respective, (Nucleul 
generator al primei părți apare, in final, supus unor transformări 
continue în cadrul unui colosal rondo-sonatä), 

Noi elemente vin să îmbogăţească arsenalul mijloacelor bruckne- 
riene, grefate pe cele cucerite anterior, 

Forma este cea clasică de patru mişcări. Debutul primei părți, 
Moderato (Ziemlich schnell), este ineredintat viorilor si violelor care 
realizează un tremolo pe un acord de do minor, din care se desprinde 
tema întîi expusă de violoncel, o temă neobisnuit de lungă (27 măsuri), 


În ansamblu, Simfonia. întîi prefigurează numeroase elemente 


E, 
es, 


1) Machaby, Armand ; La vie et l'oeuvre d'Anton Bruckner, Paris, Editions 


Balzac, 1945, pag. 92, 
Do Din această cauză simfonia a fost denumită si „Simfonia pauzelor“. 
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plină de farmee si expresivitate, 


3 îmbogățită timbral pe parcurs pri 
contrapunctàri încredințate pe parcurs prin 


cornilor, flautelor Si violineior 


EN 


IESIRE 
eat 


= z IP 
= e H x > 


irmătoare, o temă dublă, realizată intr-un 


Si în această simfonie, Bruckner păstrează forma de sonată cu trei 
grupuri tematice, lărgeşte gradat cadrul mişcării lente, amplilică scherzo- 
u] prin caracterul folcloric al temelor şi concentrează in final imensele 
energii acumulate în părțile anterioare, ză 

Simfonia a treia în re minor (1873), cunoscută şi sub denumirea 
de “Wagner Symphonie“ a fost realizată ulterior in alte două versiuni, 
una în 1877 si alta in 1889. Dedicată lui Richard Wagner, în prima 


10) „Meister Richard Wagner in tielster Ehrfurcht gewidmet“, 
Hi 


redactare simfonia cuprindea numeroase citate din creatia wagnerianä, 
aducind astfel — dupä pärerea autorului — omagiul cuvenit idolului 
säu. In urmätoarele redactäri, la cererea lui Wagner, aceste citate au 
fost reduse doar la cîteva reminiscente ce mai pot fi sesizate in concluzia 
părţii lente (măs. 209—211) — din Siegfried ‚— şi în final- — din 
Tannhäuser si Walkyria, prezentate sub forma unor secvențe 191, 
Privită în contextul creaţiei simfonice bruckneriene, Simfonia a 
treia se înscrie ca fiind prima dintre marile simfonii, evidențiind cristali- 
zarea unor procedee stilistice bruckneriene ce se pot intilni în lucrările 
următoare. Temele cantabile (Gesangthemen) de tip complex, motive 
alcătuite din combinarea ritmului binar cu cel ternar Zap A 
temele de coral încredințate alämurilor ce intervin mai ales în momentele 
de culminatie si în concluziile simfonice. conducerea polidirection: 1 
temelor, țesătura polifonicä măiestriiă, utilizarea principiului ciclic a! 
rememorării motivelor. ai transfigurării tematice de-a lungul ciclului 
cvadripartit evidenţiază. marea varietate si bogăție de procedee în cadrul 
unităţii simfoniei. Suflul eroic predomină în prima si ultima parte, generat 
de tema fundamentală - (apreciată de Wagner) deosebit de amplă, 
en 


VE E si > ,> EA = 
PE pi > 
P gehalten > = 


ce imprimä de la inceput grandoare si fortä, optimism si certitudine. 

Complexitatea formei de sonatä este asigurată și de existenta a 
trei srupe tematice. A doua temă, cu o melodică expusă „în valuri” — 
pe un ritm elegant de dans popular (menţionat mai sus) contrapunctat de 
un motiv pastoral (o temă dublă) — este brodată pe o pedală armonică 


deztar 


Li v4 d 


Combinarea celor douä formule ritmice și melodice din tema 


€ ` 3 H H i 
doua duc la alcătuirea suportului armonic pe care se clädeste tema a 
trela, expusă în unison. l 
CAT Go 
>= Se = 
fi markiert gestr. 
| in contrast cu prima parte, Adagio, quasi andante — partea 
secundă, o constructie simplă de lied (A.B.C.B.A., variatiuni si Coda) 


Într-o concepție nouă este realizat şi Scherzo (Ziemlich schnell), în 
predomină atmosfera cîmpenească de sărbătoare redată prin ritmu- 
de lândler. Si aici, compozitorul utilizează un grup de trei teme, 
iar Trio-ul, în La major, anunţă formulele tipice simtoniilor următoare. 
Interesant este desenul melodie alcătuit dintr-o octavă ascendentă 
urmată de un mers melodic tot ascendent. 


Vo 


Finalul (Allegro) concentrează energiile întregii simfonii, const- 
tuindu-se drept partea cea mai importantă a lucrării, construită pe baza 
ritmului temei iniţiale a părţii intii amplificată intervalic si orchestral, 
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în aceeaşi structură tritematicä, într-o scriitură densă, cu sonorități de 
orgă şi unisonuri în tutti orchestral ce culminează în ultima secțiune, 
coda. i f 

Simfonia a treia, constructie măreață, monolitică, inaugurează legi 
noi ce vor guverna simfoniile următoare, care, prin convergenta lor, vor 
asigura unitatea ciclului brucknerian. 

= Simfonia a IV-a, în Mi bemol major (1874), cunoscută și sub 

denumirea de „Romantica“, după indicatia notată de compozitor pe 
frontispiciul manuscrisului primei versiuni a  partiturii, s-a impus 
autoritar în viața de concert, fiind una dintre cele mai cunoscute simfonii 
bruckneriene. Marea popularitate a simfoniei a fost asigurată, pe de o 
parte de fondul romantic al muzicii, de fluenta discursului melodic și 
structura sa omogenă, pe de altă parte de presupusul program! care ar 
sta la baza primei părți, program comunicat de compozitor, după unii lui 
Bernard Deubler, după alții doctorului Theodor Helm. 

Adeväratä enciclopedie “stilistică bruckneriană, Simfonia a IV-a 
însumează toate descoperirile anunțate în lucrările anterioare, anticipind 
totodată cuceririle viitoare. Simfonia păstrează cele patru părți traditio- 


nale : Allegro molto moderato, Andante quasi allegretto, Scherzo, Vivace 
non troppo şi Finale, Allegro moderato. 

„Inceputul părții întii se naște din liniște, printr-un tremolo de mi 
bemol, la corzi, pe care apoi se brodează tema cornilor, construită pe baza 
unui interval de evintä perfectă descendentă, cu rol generator, pe UN 
ritm caracteristic lui Bruckner, alcătuit din valori foare lungi urmate 
de altele foarte scurte. 


1% Ora ; > 4 

e pc căt Berger eg en 2 ege eril 
A „ Porţile se deschid — Pe mîndri cai gonese cavalerii 

Vraja pădurii m cuprinde M = l e mnari cal gonesc cavale: 

4 Ä — Murmurul pădurii, ciripit de păsări —“ Si astiel se 
fani imaginea romantică în continuare. = u = 
ee E A vn EE unii adepţi ai programatismului au prelungit 
ende în sp d d celelalte părţi ale simfoniei. Astfel, muzicologul Joseph 
ei“, în partea N Ze 0-lea pad Er retrasă în natură pentru izbăvirea 

‚u 1 „Ve scenä de vinätoare c as de ihnă“, iar 
eo furtună ` dingt, hătoare cu popasul de odihnă“, iar 


Avind în vedere naivitatea si laconismul acestui i 

- l d opri pE iai inia 
lui Wilhelm Georg Berger, care susține că ` zl E ee să 
sublinieze o adeziune atitudinalä la romantism, la marea e E oetizare 
romantică a muzicii., insuficiența acestor termeni stereotipi nu are Ta he äturä 
cu muzica...”. Vezi Berger, Wilhelm Georg, op. cit, pag. nee © ie H 
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Caracteristic lui Bruckner este și ritmul pe care este construitä 
tema următoare expusă de flaute şi viori, 


Lanasasmer ` ët ze, Ee 
3 39 St es Si £ = eh 3 3 
EE en 


H 


continuînd cu a treia idee muzicală, o temă 
intr-un dialog măiestrit. 
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Kb Odată epuizată expunerea materialului tematic, .sirul elementelor 
stilistice continuă în ascensiunea dinamică și în dezvoltare, -unde remar- 
cam momentele de coral, sonorităţile de orgă, unisonurile de tutti 
orchestral, creșterile dinamice de la pp aproape imperceptibile ja fff 
asurzitoare, fie în contrast direct, fie parcurgind întreaga gamă de 
nuanţe. Subliniem rolul generator pe care îl are, în această simfonie, 
intervalul de cvintä din prima temă, asigurind astfel unitatea ciclică a 
lucrării, alături de scheletul ritmic al aceleiași teme. 


În partea a doua, Andante, quasi allegretto, Anton Bruckner adoptă 
forma de rondo, în care utilizează teme de largă respiraţie melodică și 
de rară frumuseţe, desfășurate pe spaţii ample. Prima temă debutează 
cu cvinta descendentă, cu revenire (ca în partea întîi), 


- "ze ne = J 
r SES 
NW 


desfăşurată larg pe mari arcade melodice, intr-o orchestrație de înaltă 
măiestrie artistică i 

Si partea a treia, Scherzo-Vivace non troppo, debutează tot cu 0 
evintä descendentă apoi ascendentă, încredințată 
determinat interpretarea intregii secţiuni ca o adevărată 
vinätoare. 


cornilor, ceea ce â 
scenă de 


"4130 


-ului, o temă de 8 măsuri in Re bemol 
triac, => 


i ) 

reluat Scherzo-ul „da capo“. \ 
Allegro moderato de mari dimensiuni, în tonalitatea 
părți (Mi bemol) se constituie ca o sinteză a întregii 
| „concentrînd aici energiile acumulate în părţile 


după care este. 
Finalul — 
iniţială a. primei 
simfonii, compozitoru 
anterioare. | 
131. 


Însăşi tema de debut reprezintă o amplificare a motivului iniţial, 
de la evintä la octavă, pe aceleași valori de note lungi și în aceeași 
atmosferă fr&mătătoare realizată de corzile grave, pe o amplă suprafață 
de 35 măsuri, 


pentru ca apoi aceasta să fie amplificată melodic si ritmic, urmînd 
din nou tema iniţială, expusă într-un imens unison, în ff 


după care urmează celelalte episoade constitutive ale secţiunii finale. 
Expoziţia formei de sonată păstrează aceeași schemă de trei grupuri 
tematice, din care se fac permanent simţite elemente ale temelor din 
părțile anterioare, sinteze melodice, armonice si ritmice într-o 
țesătură  polifonică demnă de stilul marelui simfonist, Subliniem 
colosalul crescendo de 65 măsuri din coda întregii simfonii 
ce culminează cu coralul alămurilor, incununind o mare capodoperă. 
Hanslick, ascultind această simfonie, recunoștea „extraordinarul succes 
la public al noii lucrări“, iar Gustay Mahler (care scrisese deja reductia 
ntru pian la patru miini a Simfoniei Wagner) este puternic impresionat 
de „Romantica“ si teme din aceasta le va cita în a sa Simfonie, a doua, 
în Scherzo. 
Simfonia a cincea, îm Si bemol major (1877) se situează la jumătatea 
drumului devenirii simfonice bruckneriene. Am putea spune că încheie 
un drum aureolat de „Romantica“ si deschide un altul marcat de „A V-a“, 
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in care compozitorul dovedeste o mare artä in scriitura contrapunctică si 
un inalt grad al complexităţii în arhitectura lucrării, Însuşi Anton Bruck- 
ner spunea că „este tot ceea ce a compus mai bun în materie de contra- 
punct“. Ernst Kurt, referindu-se. la finalul simfoniei, susține că „puterea 
sonoritätilor se integrează în cele mai elevate produse ale muzicii si 
spiritului uman“!%, Simfoniei i-au fost atribuite denumiri ca „Fantastica“ 
sau „Pizzicato-Symphonie“, determinate de o anumită expresie, dată 
de folosirea exagerată de pizzicati în primele două părți și in final, și de 
o oarecare atmosferă de fantastic creată în Scherzo. Simfonia se impune 
prin tematismul său elevat. prin scriitura polifonică densă și, măiestrită, 
printr-o strălucită ştiinţă a orchestratiei. « 

Partea a doua a simfoniei este considerată una dintre cele mai 
frumoase pagini lente „scrise de Bruckner, alături de Adagio-ul din 
Simfonia a șaptea, comparabil cu cel din „A noua“ de Beethoven; 


WE 


pi > 


Scherzo-ul, partea a treia, cu o mare bogăție de teme (7!) aduce o temă 
triplă (măsura 23), 3 


| Bedëuterd langsamer 


193) Kurt Ernst; Bruckner, Berlin, 19285. 
ke ’ 
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iar Finalul in tormă de sonatä, de o complexitate neobişnuită, aduce o 
dublă lupă simfonică, ce conduce spre epilogul simfoniei — conceput 
într-o viziune originală, compozitorul recurgind la un grup suplimentar 
de alämuri Di dispus separat de orchestră, adesea în culise. 

Simfonia a şasea, în La major (1881) este una dintre puţinele 
simfonii la care Bruckner nu a revenit pentru a o remania!'! și pe care 
nu a ascultat-o niciodată integral, A fost supranumită „Filosoful“ — 
pentru meditaţia calmă ce o transmite mai ales partea întii. Mai redusă 
din punctul de vedere al complexităţii (comparativ cu simfoniile 
anterioare), simfonia nu a cunoscut popularitatea altor simfonii, poate 
tocmai din cauza caracterului oarecum straniu și capricios al sonoritätilor, 
însuşi Bruckner considerind-o „cea mai sireatä dintre toate simfoniile“ 
(făcînd aluzie probabil la expresia vagă, neconturată a träirilor, 
dificultatea înțelegerii directe, pertinente a fondului emoţional). 

Mai sobră, cu puncte de suspensie, într-o exprimare discretă, 
Simfonia a șasea păstrează structura cvadripartită obișnuită : Maestoso 
în formă de Sonata, cu „trei grupuri tematice, primul într-o expunere 


la 


Adagio-Molto solemne tot cu trei grupuri tematici 


ag - zz, din care se eviden- 
tiazi al treilea ca un minunat mars funebru, 


D Trei tromboni, o tubä-bas şi patru corni, 

4) Majoritatea simfoniilor lui Bruckner au cunoscut două, chiar trei 
variante, compozitorul operind modificări la sugestia prietenilor, dirijorilor şi 
conform voinței sale. ` 
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séi ` 
> Sugerează — după părerea lui Max 
vechile mitologii nordice. Nowptea 
Venusbergul lui Wagner "®, si Finalul 


— imagini 
Goethe 


nu jor (1883) i-a adus lui Bruckner gloria 
60 de ani) în lumea muzicii simfonice. 
in 3l „decembrie 1883, criticul Vogel afirma : 
pigmeii epocii sale“; Hans Richter 
cupa oven nu s-a mai Scris ceva asemănător“ ` critica 
Sr ama că Bruckner este un geniu demn de Berlioz, Liszt şi 
- Wagner compozitorul, adresindu-se elevilor săi care alături de 
„public l-au udat neîntrerupt, timp de 15 minute, le spunea : „Acesta 
este cel mai mare succes al vieţii mele“. 
Dedicatä lui Ludovic al II-lea al Bavariei — protectorul lui Wagner 
— simfonia a t o rapidă răspîndire, fiind preluată de orchestrele 
simfo din ünchen, Graz, Köln, Amsterdam, Chicago, New-York 
erc., un succes răsunător, l 
Simfonia se remarcă prin pronuntatul 
în creaţia bruckneriană —, nerepetabilä, o 
de firească frumusețe", 

1 ‘simfonică ne apare ca extrem de echilibrată, compo- 
zitorul păstrind numeroase procedee folosite in simfoniile sale anterioare 
la care de adaugă alte cuceriri (Notäm doar că ansamblul orchestral este 
amplificat prin introducerea în Adagio a tubelor wagneriene). 


Dm Auer Max: Anton Bruckner, Sein 
dit, pag 192 | 
in mi minor, este 


1) Vezi Lancelot, Nichel: Op. patj 
133) Berger G.W.: Op. eit, päg. 250 f Simfonia d „saptea, 
una din pn ec frumoase simfonii din eite există“, pag. 288). 


său romantism, „unică — 
apoteozä singulară a melodiei 


Leben und Werk, Wien, 1934. 
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Impresionantä prin construcţia şi expresivitatea ei este prima temă, 
de 21 măsuri, expusă de violoncele şi corni, pe tremolo-ul corzilor în pp, 


ce se înalță arpegiat, ca un monument. 


AUS adie 


A pi bn "2 lea de Dn | 
+ Contrastul este adus de o a doua temă, mai tandrä, 
Pg pă aaa E | SH lori E $ 


ieri 


k H Ati > să 
ce conduce spre a treia temă plină de farmec, 


într-o continuă devenire spre tema iniţială expusă în răsturnarea el. 
De o factură aparte, Adagio-ul in tormă de rondo aste considerat 
drept una din cele mai frumoase din cite a scris Bruckner, A 
Această superbă muzică se impune prin simplitatea construcției» 
prin echilibrul sectiunilor și un dezvoltat simţ al desfäsurärilor polifonice 


și timbrale. 
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Intonatiile funebre, de 
orchestratie aluzivă. Tema 
tubelor, dublate de corzi, 


un tragism zguduitor, sint redate și printr-o 


incredintatä 
a din comun. 


iniţială, spre exemplu, este 
realizind o sonoritate cu totul ieşit 


i R zicii, profunda ei 
Frumusetea temelor si caracterul funebru = muzic lagen A e 
Pi > A « P 20 ar D ZICU 
mnificatie se leagă direct de personalitatea lui agner; ie ERT 
al lui Bruckner, al cărui» sfîrşit acesta il presimtea si pe caresi) c tă 
în codä — adevärat Requiem scris „în memoria idealului său d 
iubi | it i maestru între maeştri”. 
Í : itului, nemuritorului maestru între S Kë 
rn SEET , hnell artea a treia, aducă un puternic contrast 
Scherzo (Sehr schnell), pa ea ia, / GEL eech 
esiunea părților, într-o desfäsurare Ainamicä, încadra 
necesar în SUGC ‘ e A pam "ec a] An retenție savanta, 
într-o formă sever realizată lără nici un ti de i et Ai} 
9 éi ind spre ultima secțiune — Finale (Bewegt, doch nicht sehne S 
e ge ia | j ă j j zu două 
E cai ier revine la constructia formei de sonută obişnuită, ct we 
P > h RA e, We? 
eg a renunţa însă la rememorarea temelor din părțile anexe Ap 
d ji Pia aa navaa temei cardinale a primei părți, realizime 
en adevărat cosmos sonor 
"gar: A ee reuneşte un adevăr: SH, | SZ ei 
Weg WE et in-do minor (1885) se inserie in angarablul mit 
ii} Ku ees, drept cea mai amplă arhitectură sonoră ca durat 
niilor bruc 
Y 4 a lot, 
atä 'critie Theodor Helm. Vezi şi Lane 
| A ‚orisoare adresată criticului 
190) Dintr-o serisoare At min 
: i fi 137, N , A tiunilor sale: 
Michel : Op. cit, pag ER minute si insumeazä in cadrul sect a PETA 
70 Men E re Dr moderato | 288 ée) 705 
each ine E WE 291: măsuri; Rinale-Solemne non Mees 
Solemne, largamente ma 
măsuri, 


a AA Lut PE, 


Lo pe d Ae 


cît și ca aparat orchestral2!, A cunoscut trei remanieri (1886, 1888 si 
1890) şi a fost dedicată împăratului Franz Joseph 1. 

Cele patru secțiuni ale simfoniei sînt pătrunse de un sentiment 
sumbru, dezolant, ceea ce a determinat denumirea ei de „Tragica“, 
Simfonia este pătrunsă de un puternic suflu romantic, iar dramaturgia 
lucrării i-a impus autorului ei inversarea părților mediane, astfel câ 
Scherzo-ul precede partea lentă 29, Deși atit de amplă, Simfonia a 
opta este extrem de închegată, unitatea fiindu-i asigurată de perma- 
nenta aducere în prim plan a unor elemente tematice, desprinse din tema 
cardinală a primei părți, culminind în final, unde este tratată ca un 
personaj principal, într-o comuniune perfectă cu temele aduse din ce- 
lelalte părți ale simfoniei. 


Acelaşi procedeu .— tremolo de corzi — guvernează debutul 
simfoniei pe care apare tema întîi, echivocă din punct de vedere tonal, 
cromatică şi de întindere foarte mare (20 măsuri). 

Se E id 


"Cole trei grupuri tematice cunosc o dezvoltare suvantă, pästrind 

o proporţie simetrică față de celelalte două secţiuni ale formet de sonată. 
Forma de sonată este realizată si in Scherzo, Allegro moderato 

a a I-a), o excelentă muzică romantică în care autorul își propune 

să redea chipul ţăranului austriac. Intregul Scherza este construit pe 


24) Orchestra cuprinde : 3 flaute, 3 oboi, 3 olarineti, 3 fagaţi, 8 corni, 2 tube 
tenor, 2 tube bas, 3 trompeţi, 3 tromboni, | contrabas, tuba, percuție, harpă și 
cvintetul de coarde, mult amplificat, 

an) Același procedeu il va folosi şi în Simfonia a noua, in re minor. 

2%) Pornind de la citeva sugestii date de compozitor, unii muzicologi s-au 
grăbit să confere intregii simfonii sensuri programatice, de cele mai fanteziste. 
conţinuturi. 
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baza unei tome unice, 


DIS moderato 


ee, 3 bare, i a Cl 
prezentată in diverse ipostaze, al cărui flux este întrerupt de Trio, » 
superbă pagină lentă în ritm binar, de o rară expresivitate: 


SER Aa „7 aangsam 


Edificiul sonor cîștigă şi mai mult in amploare, în partea a treia, 
Adagio (Solemne, largamente ma non troppo), construită pe temeiul temei 
cardinale din partea întîi, distingindu-se prin solemnitate immen sI 
äretie. d A d i "ea 
Ger simfonică este continuată şi în ultima parte, Finale 
Solemne, non allegro), construcție gigantică, într-o desfäsurare solemnă 
(BAM onunţat suflu eroic. Cele trei grupe tematice din expoziție sint 
DN. Héi Lä in diverse prelucrări, relevindu-se încă o dată înalta stinkt 
Contrapuneticä a lui Bruckner (ridicată pe cele mai înalte culmi ale 
:ontre 
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perfecțiunii tehnice) relevatä mai ales in concluzie, unde sinteza este 
uimitoare : se expun simultan temele celor patru miscäri. 

Mai puţin populară decit alte lucrări ale sale, Simfonia a opta este 
însuşi Bruckner, este romanul vieţii romantice tumultoase, este apoteoza 
devenirilor în sistemul tipologiei ciclice, o adevărată dramă simfonică. 

Simfonia a noua, în re minor (1854) reprezintă, după unii muzicologi, 
„testamentul artistic al lui Bruckner“, compozitorul urmărind să realizeze 
un veritabil corolar al Simfoniei a noua de Beethoven. Păstrind aceeași 
tonalitate si succesiune a părților, compozitorul este conștient că nu va 
reuşi să-și ducă planul la bun sfirșit și indică drept Pinal cunoscutul 
Te Deum, compus cu mulţi ani în urmä?%, în felul acesta apropiindu-se 
si mai mult de modelul beethovenian. b 

Simfonia, prin modalitätile antologice ale construcției, evidenţiază 
preocuparea compozitorului de a realiza o mare sinteză a creaţiei si 
vieții sale, a stilului său. d 


În timpul creării primelor trei părti, compozitorul e urmărit de _ 


obsesia unor lucrări anterioare si nu intimplător sesizăm influențe din 
Messa în e minor (1854), Messa în fa minor (1868), Simfoniile a cincea, 
a. șaptea şi a opta. ` 
„Semnificativ este sensul dat de Bruckner episodului secund din 
Adagio încredințat tubelor, definit de compozitor „Abschied vom Leben“ 
(Rämas bun de la viatä), presimtire sumbrä, privitä senin, a unui sfirsit 
iminent, i 
Rămasă neterminată, Simfonia a noua încheie un ciclu, un sistem 
de variante ale unei singure scheme : simfonia clasică. 
Pope ` 
2 EH PP Lë 
el messe gc? ; ! 
„PARTICULARITĂȚI STILISTICE 


— es weg 


Privitä in contextul european al muzicii secolului al XIX-lea, creatia 
lui Anton Bruckner ne apare ca o valoroasă contribuţie adusă dezvoltării 
şi imbogätirii tezaurului muzical universal. Situată într-o perioadă în 
care, din cauza disputelor estetice, progresul muzicii era pus sub 
numeroase semne de întrebare, muzica lui Anton Bruckner s-a constituit 
pe temeiul tradiţiei cîntului polifonic de tip renascentist, pe cel al 
muzicii germane și austriece din perioada clasică si romantică si pe cel 
al cântecului popular. j 

Se părea că marea admirație pentru Wagner îl va duce pe drumul 
profețit de acesta si de Liszt; dar, ca si Brahms, a ales drumul muzicii 

A program, al simfonismului de esenţă filosofică, oglindind în creația 
sa conflictul dintre destinul artistului romantic şi cadrul social in care 
trăieşte și creează, 

Izvor nesecat de melodie, Bruckner evoluează si se dezvoltă aidoma 
unui arbore viguros ce-şi trimite ramificatiile spre înaltul cerului, Cinte- 


2%) Schitele finalului au fost încheiate de compozitor si prevedeau supra- 


punerea temelor din părțile anterioare, urmind ca întregul ciclu să se încheie 
printr-o fugă magnifich. 
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cul popular l-a hränit i NR PEN bus 
pop ia date hi anit în primii ani ai copilăriei, apoi coralul biseri 
copleșitoarele sonorități de orgă alul bisericesc si 


(care îi vor sugera de 
în felul lor). 
r este foarte robustă, putind fi 
` t al evoluției muzicale 
tismele sînt foarte frecvente în scriitura muzicală 
o erh si Continuă modulație si pendulare între tonalități. 
lea Fan ns inceputul este EE pe un tremolo 
l D 4 poi se conturează, treptat, temele. ce 
vor constitui materialul tematic dezvoltätor. În general, aceste teme sint 
construite simetric de patru, opt și chiar șaisprezece măsuri. Sînt însă şi 
cazuri în care temele au 23 măsuri (Scherzo din Simfonia a cincea) şi 21 
de măsuri (Adagio din Simfonia a șaptea). d 
Un număr mare de teme din lucrările lui Bruckner se construiesc 


arhitecturale și sonore unice 
Tonalitatea lui Bruckne 
identiticată în orice moment 


zvoltäri și evoluţii 


cu ușurință 
cu toate că croma- 
— Ceea ce-i permite 


permit ample dezvoltări tematice. 

Aceste teme sînt folosite de Bruckner în lucrările sale într-o 
manieră proprie. Contrastul bitematic al formei de sonată ii este insu- 
ficient, determinîndu-l să utilizeze trei grupuri tematice, unele dintre 
acestea fiind polifonice (duble și triple), ceea ce reprezintă o inovaţie 
ingulară- De obicei, aceste teme nu rămîn numai expuse; ele sint 
prelucrate conform unor planuri judicios alcătuite, fiind tratate ca 
personaje în drama simionică pe care o realizează. ] i 

Această bogăţie tematică justifică evoluţiile și desfäsurärile ample 
ale sectiunilor, apărînd pericolul banalităţii, al monotoniei si al oboselii 
pe care însă Bruckner, abil, îl înlătură prin foarte bogata gamă de 
intensitäti ce le realizează de la ppp la fff, prin frumuseţea temelor, prin 
bogăția timbrală si infinitele procedee ce le oferă scriitura contrapunectică. 
“Un loc important în creaţia brucknerianä il ocupä/ritmul/care esie 
it conform unor structuri ce apar consecvent in lucrările sale. 
e formulele ritmice tradiționale apar si unele specifice, cum ar 


bei? i - ~ 
fi o notă de valoare lungă urmată de alta foarte scurtă % A. Ans d 
Je ve 6100] s | sm foniile : 
ceea ce conferă atacului. um accent mai pronunțat. (A se vedea Simfonie : 
a patra, a cincea, a opta si a noua). Alături de acestea semnalăm prezența 
; stet. combinate din două pätrimi urmate de triolet, de pàtrimi " 
invers, remarcată în Simfonia a treia si în cele următoare (a patra, a Apta, 


a noua). 


$ 


d i ‚or , ritmice ostinate: adesea 
n acest cadru se înseriu și formulele ritmice os ite» ‘adese 
Lë Bruckner în lucrări ca: Simfonia a treia (partea A 
imfonia a patra (ultima parte), Simfonia a şasea (partea întii Sl Final), 
Simfonia a opta (Trio) etc. - Es 
i RW mt NA Bruckner poposeşte de multe ori, enunfind teme 
în fff, în care hotăritoare devin alämurile. 
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USERN Ar GT ME I. | 


Se observă, de asemenea, o anumită predilectie pentru realizarea 
sonoritätilor de coral si de orgă în care puterea sonoră atinge puncte 
de expresie de o maximă seninătate și noblețe. 

Toate acestea sint ordonate într-un plan arhitectural tipic, păstrat 
de la Simfonia întîi în do minor si pînă la ultima (tiparul Ailegro, Adagio, 
Scherzo si Final), cu observaţia că, în ultimele două, secţiunile mediane 
sînt inversate. Același lucru îl putem spune și despre arhitectura sectiu- 
nilor simfoniilor. Tipul de schemă utilizat de Bruckner este cel de sonatä, 
în cadrul căreia operează ca un mare maestru, amplificind-o conform 
cu cerințele dramaturgiei simfoniilor sale. 

În general, forma de sonatä este proprie părților extreme, dar 
uneori ea este aplicată si celor interioare, realizind combinatii de tipul 
lied-sonatä sau de rondo-sonată. 

Este deosebit de interesantă maniera de realizare a acestor secțiuni 
în cazul lui Bruckner ; felul cum se nasc temele, cum evoluează pe pärcurs 
pînă in final ; conflictul ascuns ce nu se lasă deslusit decit treptat într-o 
evoluție gradată, măreţia atinsă în momentele de virf ale  arcuirilor 
sonore, vis-à-vis de dramatismul care uneori atinge accentele unui 
“zsuduitor tragism, nemaiintilnit în întreaga muzică universală. 

„În concepţia lui Bruckner, părțile lente sînt de o uriașă importantă, 
fiind considerate „miezul simfoniei, momentul suprem al unei inspirate 
contemplări“. Aici, compozitorul „se simte bine“, este cel mai inspirat, 
este cufundat într-o elevată meditaţie filosofică, transpusă muzical cu o 
maximă -profunzime. ss rio o 

Bing La fel de realizate sînt si scherzo-urile sale, foarte dezvoltate, scrise 
într-o vervă deosebită, într-un caracter general nervos, avintat, optimist, 


ă orehesira — 
care în componența sa este foarte originală, diferită de a marilor 
romantici, Berlioz, Liszt sau Wagner. În general, el păstrează componența 
orchestrei lui Schumann și Schubert, pe care o amplitică după necesități, 
ajungînd în ultimele simtonii la utilizarea chiar si a tubelor wagneriene, 
concomitent cu amplificarea suflätorilor si a percutiei, cu introducerea 
harpei și a contrabasului cu cinci coarde. Acest tip de orchestră i-a 

„ permis compozitorului realizarea unor orbitoare fortissime prin distri- 
buirea temei la alämuri in unison, în contrast cu sonoritätile transparente 
ale suflätorilor de lemn, bogăţia de pizzicato la grupul corzilor si 
prelungile cantilene de mare expresivitate expuse de viole si vieloncele. 
Toate acestea conferă muzicii lui Anton Bruckner o notă specifică de 
originalitate, înscriindu-se ca o contribuţie remarcabilă la dezvoltarea 
muzicii austriece de la sfirsitul secolului al XIX-lea si la îmbogățirea 
tezaurului muzical universal, gë 


LUCRĂRILOR LUI ANTON BRUCKNER ÎN ORDINEA CRONOLOGICĂ 


nr. 


zà 
H 


2 


Opus. 


` pa ea în Do major pentru solist, cor şi 


pusa 


LISTA 


DUPĂ CATALOGUL ÎNTOCMIT DE MAX AUER 2% 


Denumirea lucrării 


ALÀ 
peet. 


Pange lingua — cor mixt 

Preludii pentru orgă 

Preludii pentru orgă = 

2 corni 
ee — cor bărbătesc şi orgă 
a — cor mizt şi orgă ` 
nium ergo — cor miti ` 

issa corală — cor miti _ G 

Nu mă uita — cantată pentru solişti, cor si pian 


SF. FLORIAN (1845—1355) 


Inima lui Isus — cor mixi cu orgă ` 

O, iu copil iubit — voce si orgă ` 

Cîntecul patriei germane — cor bărbătesc 

A sperges me — 2 coruri mivte cu orgă 

Serenadă — cor bărbătesc 

Tantum ergo — 5 coruri (4 pentru vocì mixte, unul pentru 
5 voci si orgă) 

Două piese pentru orgă în re minor 

Cintec festiv — cor bărbătesc 

Uvertură si fugă pentru orgă în do minor 

Tie; Doamne, vreau să mă supun — coral pentru cor mint 
Misiunea de invățălor — -cor bärhätese 

Aeqidie — pentru 3 tromboni | 

Reguiem in re minor pentru solişti, cor şi orchestră 
În ultima noapte — coral 

Stele căzătoare — cor bărbălese 

Tantum ergo — cor mixt cu orgă 

Laneier — cadril pentru pian 

Styrienä pentru pian en 

Cinfec de primăvară pentru voce şi pian 

Două motete pentru cor bărbătese 

Inimă nobilă — cor barbätese A 
Renaunfare — cantală pentru solist, cor mixt şi orgă 
Două cîntece funebre pentru: cor. mist. dë ) 
Naşterea — cor bărbătesc 


205) Auer, Max: Anton. Bruckner, sein Leben und, Werk, 1940. 


Anul cind a fost 
terminată 


cca. 


cea. 
cca. 
cca. 
cca. 
cca. 


cra. 
cca. 


cca. 
cca. 
cca. 


cca. 
cca. 


cea, 
con. 


coa. 
cea. 
Cca. 


1835 
1836 
1837 
1842 
1843 
1843 
1843 
1844 
1845 


1845 
1845 
1845 
1845 
1848 


1846 
1846 


1846- 


1847 
1847 
1547 
1847 
1840 
1848 
1848 
1848 
1850 
1850 
1851 
1851 
1851 
1851 
1851 
18952 
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Denumirea lucrării 


Magnifical pentru solist, cor mial si orchestră mică 


Haideţi, fraţilor la sărbătoarea veselă — cantală 
Psalmul 114 pentru cor mial şi 3 iromboane 
Psalmul 22 pentru cor mix! cu pian 

Trei piese «pentru pian la patru miini 


` Tantum ergo peniru cor mixi, 2 viori, 2 trompele şi orgă 


La mormintul lui Arncth — cor bărbătesc 


__ Libera pentru cor mix! 


Missa solemnis în si minor pentru solist, cor mial si orchestră 
Cadril pentru pian la palru miini 
Sus, fraților sus, la odgoane ! — cantală pentru solist, cor mial şi 
pi lite ADERE DNA 
Cintee festiv, pentru solist, cor mixt şi pian 
Să-mi fie îngăduit cuvintul de mulțumire — cor bărbătesc cu solo 
de E si bas 
LINZ (1856—1869) 
ian ` 
cor mist si orgă 
ele pădurilor amarante — voce si pian 
Psalmul 146 pentru solist, cor mixt si orchestră 
La mormint — cor bărbătesc 
Ave Maria — cor mizi (7 voci) 
Alferentur — cor mixt,. 3 lromboune si orgă 
Preludiu şi fugă pentru orgă 


Eşti ca o floare — cvartet vocal 


Inimă nobilă — cor mix! 

Cer de seară — cvartet vocal bărbălesc 
Coartet de coarde 20% 

Marşul lui Apollo (pentru muzică militară ) 
‘Mars, pentru orchestră 

Trei piese, pentru orchestră 

Uverlură pentru orchestră 

Simfonia (în fa minor ) 

Psalmul 112 pentru cor mixt si orgă 


Defilare germană — cor bărbătese si orchestră de suflători 


Meditaţie liniştilă într-o seară de toamnă pentru pian 
Simfonia nr. 0 (in re minor) 

Spre miez de noaple — cor bärbätese cu solo de alto si pian 
Cinlee de loamnă — cor bärbätese, 2 soprane şi pian. 

Missa Nr, 1 în re minor pentru solişti, cor si orchestră 

Cintee de nuntă — cor bärbätese cu orgă 

Mary pentru fanfară militară 

Voci de seară — nioară şi pian 

Cer de seară — cor bărbătese 

O, de leag pulea face fericit — cor bärbätese cu solistă 

Cintee patriotice de pahar — cor bărbătese 

léie întii (do minor) 

Missa nr, 2 in mi minor, peniru cor mixt la 8 voci şi arches» 
In de auflätor! D iat la voci şi arches 
Aarya Missă nr, 3 in fa minor pentru solişti, cor mixt şi orekes 
ir 


Anul eind a fost 


terminată 


cca. 


cca. 
cca. i 


1862 
1862 
1862 
1862 
1862 
1862 
1862 
1863 
1863 
1863 
1863 
1863 
1864 
1864 
1864 
1864 
1865 
186» 
1865 
1866 
1866 
1806 
1860 


1866 


1868 


200) Descoperit mai tirziu, evartetul nu este cuprins în catalogul înloemit de Max 


Opus 
nr. 


Denumirea luerärii 


Inveni David — ofertoriu pentru cor 


boane - 


bărbătese «i patru trom- 


Fantezie pentru pian la patru miini 
Motel pentru cor mixt 


Pange lingua, în 


mod frigian — cor mixt 


Hymnus : ‚‚Jam lucis orto sidere’ — cor la patru noci 
Asperges me — cor la palru voci 
Amintire — pian la patru miini 


În aprilie — voce 


și pian 


Inima mea si vocea la — voce si pian 
Tristete de toamnă — voce si pian . 
Motet pentru ,,Liedertafel Siening’’ 


2 Si 
Sch Ai 


gd 


VIENA (1889-1896) 


x 


Locus isle — cor mixt 
Miezul nopții — cor bärbätese cu tenor sclo si piar 


Simfonia a doua 
Simfonia a treia 
Simfonia a patra 


(re minor), „„Richard Wagner”? 
(Mi bemol major), s Romantica?’ 


Simfonia a tincea (Si bemol major ) 
Cîntecul märetieı — cor bärbätese cu solişti şi acompaniament de 


suflători 


Muzică de consolare (Necrolog) — cor bărbălese cu orgă 


Vraja serii — cor 


bărbătesc eu voci de Jodler si cvartet de corni 


Tota pulchra es — bariton solo, cor si orgă 


Doua inimi s-du 
Cvintet de coarde 
Intermezzo pentru 
Os Justi — cor m 
Simfonia a şasea 


intilnit — cor bărbătesc 
in fa major 
Covintet de coarde 

iat (7 voci) 

(La major) 


Unirea eintäretilor — cor bärbätese 
Ave Maria — solo de altist si orgă 


Simfonia a saptea (Mi ma) 


Christus faclus es 
Christus factus es 
tromboane 


` Te Deum (Do major) — solisti. cor mist, orgă şi orchestră 


or) 
t (I) — gradual pentru cor mia! 
1 (I1) — gradual pentru cor mixi, coarde sau 


Salvum fac regem — cor mial 


Preludiul pentru 


Ecce sacerdos — cor mixt (7 voe 


drmoniu f i 
i), 3 Iromboane şi org 


Virgo Jesse floruit — cor mixt 


Spre miez de noa 
Simfonia a opta 


Visuri şi veghe — co 


Die — cor bărbătese cu solo de tenor 


(do minor ) 
p bărbătese eu solo de tenor 


is — cor mial | SC 
Kinla Bege ~ eor bälese eu acompaniament de suflätort 


Cintreul german — cor bär 
Psalmul 150, pentru cor 


Helgoland — canl 
Simfonia a noua 


Leu solo de soprană si orchestri 


mix ( 
rbätese şi orchestră 


ala peniru cor bă 
(re minor) 


eG TE 


Anul cînd a fost 


terminală 


cca. 
cca. 
cca. 


1868 
1868 
1868 
1868 
1868 
1868 
1868 
1868 
1868 
1868 
1868 


1869 
1870 
1872 
1873 
1874 
1877 


1876 
1877 
1878 
1878 
1878 
1878 
1879 
1879 
1881 

1882 
1882 
1881 

1883 
igst 


881 
isst 
1884 
1885 
1885 
1886 
1885 
1800 
1892 
1892 
1892 
1893 

1891 
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u vi bier, een. 
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zn = aa mas 
773 ~ ragen a EN 
tan Ze r ian ERATA : 


mul, din cazurile 
care le cunoaște 
e ne apropie mai 


MAIN ROLLAND 
S 
EN | 


P 18 
Le 2A 
Er 4 


OTA s E 
eer ut 
BE air add Sg er lovi ` 


„Muzica este pentru mine ca piinea pe 
care o mäninc, ca aerul pe care îl respir“. 


i Hugo Wolf. 


- In constelația muzicii germane si austriece din a doua jumătate a 
“secolului al XIX-lea, Hugo Wolf ocupă un loc aparte, oarecum singular. 
“Trăind si desfäsurindu-si activitatea la Viena, înzestrat cu un spirit viu, 
“dogoritor, de la început devine unul dintre infocatii admiratori ai lui 
Richard Wagner, a cărui influență a simtit-o cel mai mult în viaţa și 
creația sa muzicalăX7. Conjunetura muzicală vieneză il va determina să 
se integreze în tabăra „wagnerienilor“*, de unde cu ascutisul penei sale 
"va ataca tabăra adversă a „antiwagnerienilor“, ceea ce îi va aduce — în 
momentele hotäritoare — revanșa dură, ostilă și necruțătoare a celor 
pe care i-a blamat?, 

Dirzenia, incäpätinarea, perseverenta si dorința de a se autodepăși 
i-au creat o viață aspră, în care singura rază de lumină a constituit-o 
muzica sa, o muzică izvorită dintr-un suflet nobil, chinuit material, 
spiritual si social, a cărui viaţă s-a derulat în condiţii deosebit de grele 
către un sfîrşit tragic. —— 

La fel ca Bruckner, nici Hugo Wolf nu a urmat calea wagneriană 
a muzicii; el a ales liedul, pe care l-a cultivat cu pasiune, dindu-i noi 
sensuri d valențe expresive, cum nimeni altul pînă la el nu a mai reusit 

S-a născut la 13 martie 1860, la Windischgraz, în Stiria de Jos 
(astăzi Slovengradec — R.S.F. Iugoslavia), fiind fiul Katherinei şi al lui 
Phillip Wolf (de profesie täbäcari), in a căror familie muzica era una din 
preocupările  cotidiene??, on 

Dificultățile materiale, determinate și de cumplitul incendiu din 
1867 care a mistuit casa si atelierul familiei Wolf, nu vor împiedica 
pregătirea intelectuală a celor opt copii si asigurarea unei educatü 
muzicale corespunzătoare. 

înzestrat cu un talent excepțional, la şapte ani Hugo Wolf ia 
contact eu muzica italiană a lui Rossini, Donizetti si Bellini, în mare vogă 
pe atunci, cele două instrumente, vioara si pianul (pe care le învață de 


27) „Am devenit un wagnerian !" exclamă Hugo Wolf in 1875, intr-o 
scrisoare adresată părinţilor săi, in urma audierii, la 22 noiembrie, a, operei 
Tannhäuser în prezența lui Richard Wagner. Vezi Ladislau Füredi: Auge Wolf, 
Bucuresti, Edit, Muzicalä, 1966, pag. 19. Aj 

Si Hans Richter, Eduard Hanslick, Johannes Brahms, Max Kalbeck şi alții. 


2% Phillip Wolf era un bun violonist şi chitarist. 
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la tatăl său) facilitindu-i pătrunderea în muzie: art ni 
tehnici instrumentale ee ee gi Ihrer MAN E E 
Fire voluntară, cu personalitate g pasionat pentr Sie cp e 
terminarea claselor primare Hugo Wolf trece prin gibt ut E i 
prin colegiul călugărilor benedictini din St, Paul si pri e SH Sch 
| ŞI prin gimnaziul din 
Marburg pe Drau — pe cure le părăseşte succesiv după scurte perioad 
de citeva luni —, „neglijindu-si învăţătura pentru a cînta tă, pt teh 
în orchestra bisericii din orag"2ll, | i) oct Ei. 
„Hausmusik*-urile din Windischgraz îl atrag din ce în ce mai mult 
şi-i hotărăsc drumul vieţii. Cu greu reușește să învingă mentalitatea 
tatălui său — care considera că muzica nu-i poate asigura existenţa 
materială  — pentru a se îndrepta spre Viena, unde se înscrie la 
Conservator, la clasele de pian și compoziție. Dar după doi ani este 
„eliminat din cauza unor grave abateri disciplinare“:!2, fiind nevoit să 
are singur, în paralel cu efortul de a-și cîştiga cele necesare 
„Jos Schalk2!3 ti va trezi marele interes pentru muzica germană, * 
pe care Wolf o studiază cu asiduitate, dedicindu-și tot timpul partiturilor 
lui Bach, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Bruckner și mai ales 
Wagner, pe care îl cunoaşte în 1875, fiind copleșit de personalitatea sa 
= Literatura era a doua mare pasiune a tinereţii sale. J. W. Goethe, 
Nicolaus Lenau, Heinrich von Kleist, E.T.A. Hoffmann, Johann Peter 
Hebel, Grillpartzer ș.a. erau scriitorii germani preferaţi, alături de 
Rabelais, Claude Tillier, Jean Paul, Dickens şi alţii apartinind literaturii 
universale. O atracţie deosebită a simtit-o pentru poezia pastorului suab 
Eduard - Mărike, on" at off alor 
Ajutat de prieteni (Adalbert Goldschmidt), în 1881 este numit 
dirijor secund la Teatrul Municipal din Salzburg, dar după un an revine 
la Viena unde, din 1884:pinä in 1887, este angajat ca redactor muzica. 
revista mondenă „Wiener Salonblatt“, in care, prin articolele sale, 
"militează pentru promovarea creaţiei wagneriene si pentru prestigiul lui 
Bruckner, atacîndu-l fără menajamente pe Brahms si pe cei din tabära 
antiwagnerienilor. 
în paralel cu aceste activităţi, Hugo Wolf își continua drumul 
creației început înainte de 1875 (anul întilnirii cu Wagner), fără a reusi 
insă să dea la iveală ceva deosebit de important care să-l impună im 
viața muzicală. ` ` eni i x A 
Publicarea primei culegeri de lieduri în 1887 este hotärttoare pentru 
evoluţia viitoare a compozitorului. Dezlănţuit ca un „Prometeu, smulge 
rind pe rind geniului său serii de capodopere pină in 1897, cind apat 


210) în „Cvintetul Wolf", cunoscut în cercurile amatorilor din W a hen 
Hugo cinta la vioara a doua, alături de tatăl sau la vioara întîi, un IN 
mare la violoncel, up unchi la corn şi un văr Moll, RENTE > 

a ivul pentru care a fost îndepârtat din gimnaziul cin Te consiliul 

a) RE ae. adresată tatălui său Phillip Wolt de R aen 
profesoral al Conservatorului, In ciuda unor serioase eforturi, pi eer pă din 
astăzi să se afle adevăratele cauze pentru care Hugo Wolf a fos 


Conservator, ke inta dă 
Wi Joseph Schalk — profesor la Conservatarul din Viena. 
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primele simptome ale unei cumplite boli de nervi ce alternează cu 
perioade de luciditate. 

Internat într-un ospiciu vienez în toamna anului 1898, Hugo Wolf 
ajunge să nu-şi mai recunoască prietenii apropiaţi și nici propriile sale 
creații. „Da — spunea el oftind — dacă as fi Hugo Wolf“ Hh, Evoluţia 
rapidă a bolii i-a provocat în 1900 o paralizie ce s-a generalizat, adu- 
eindu-i sfîrşitul tragic la 16 februarie 1903. A fost înmormintat în Ci- 
mitirul central din Viena, în imediata apropiere a lui Beethoven, Schu- 
bert si Brahms. 


CREATIA 


„După afirmaţia lui Romain Rolland, Hugo Wolf „a trăit adevărata 
sa viaţă vreo trei, patru ani. Dar în acești ani a trăit mai mult decit 
alți artişti într-o lungă carieră si a lăsat în operă pecetea unei perso- 
nalități pe care nimeni n-o poate uita, după ce a cunoscut-o". 
A compus cu predilecție lieduri de o pregnantă individualitate, 
în care continuă marea tradiţie germană și austriacă, imbogätind-o cu 
noi cuceriri în domeniul mijloacelor de expresie si al arhitecturilor mu- 
zicale. Considerat la începutul secolului nostru drept „Wagner al liedu- 
lui“, Hugo Wolf preia creator unele procedee ale maestrului său venerat, 
pe care le aplică in lied, scopul său fiind acela „de a face din poezie 
principiul muzicii“ 216. Strînsa interdependentä dintre poezie și muzică, 
mariajul perfect al acestora evidențiază influența directă exercitată de 
Wagner. Muzica lui Hugo Wolf tisneste din poezie, din sensul cuvintelor, 
al imaginilor poetice, din accentele firești ale vorbirii”. 
„Evident, această trăsătură nu apare de la început, cu toate că „le- 
găturile“ cu creaţia wagneriană datează din anul 1875, anul primelor 
sale încercări în compoziție (Salut de primăvară pe versuri de Nicolaus 
Lenau, urmat de corurile bărbătești Cintec de mai, Salut sujletului si 
Vara pe versuri de Goethe), apreciate de profesorii săi de la Conservatorul 
vienez. 

mt: Atras puternic de miniatura vocală, in anul următor crează o serie 
de lieduri (pe texte de Lenau, Günther, Hoffer, Zusner, Lorenzi etc.), ce 
se caracterizează prin nostalgia si atmosfera tristă degajată. În această 
perioadă, Hugo Wolf se apropie si de muzica instrumentală şi simfonică : 
două Sonate pentru pian, in. Sol mujar ‚si sol minor (1879), prima parte 
dintr-un Cvartet de coarde (1876), un fragment dintr-o Simfonie, 
Humoresca pentru pian (1877)21%, fără a dovedi însă stăpinirea mijloacelor 
de expresie corespunzătoare, ; 


244 g ar A px Ae A Sai Ri o e ` d 
Ba CC Romain ; Călătorie in tara muzicii, Bucuresti, Edit, Muzicală, 

235) Rolland ` Romain, op, cit, pag. 296, 

26) Rolland Romain, op. cit, pag, 297. 

21, „Să arăţi in primul rind că poezia e chiar izvorul muzicii mel, îi 
spune el lui Engelbert Hurnperdinck într-o scrisoare din 1890, 

2%) Tot acum schițează şi un Concert pentru pian, dar, la fel ca şi pe 
celelalte, nu va reuși să-l termine niciodată, E e 
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ng Anii următori, 1878—1880, vor aduce o oarecare maturizare 
stilistică, evidenţiată de cele 20 de lieduri pe versuri de Heine, Chamisso 
Hebbel si Rückert, si de cele Şase coruri spirituale pe versuri de 
Eichendorff, in care se mai pot incä sesiza reminiscente ale stilurilor 
lui Schubert si Schumann, cu o vădită tendință de detaşare. Constante 
sînt si preocupările pentru muzica instrumentală, Hugo Wolf fiind 
preocupat de compunerea unei simfonii și a unei Uverturi la „Corsarul“ 
de Byron (lucrări rămase în schițe). Tot acum creează Cvartetul pentru 
coarde in re minor (descoperit mult mai tirziu) şi Concertul pentru 
vioară şi orchestră — lucrări inedite, purtind amprenta amintirilor 
copilăriei, a „Hausmusik“-urilor de la Windischgraz. Interesant este 
„motto“-ul notat de Hugo Wolf pe prima pagină a cvartetului : 
„Entbehren sollst du, sollst entbehren !“ (Să renunfi, trebuie să renunti !), 
asemänätor ca procedeu lui Beethoven (Cvartetul op. 135), dar opus ca 
semnificaţie. Ss E 


La 


Din creațiile acestor ani se desprinde Penthesilea, poemul simfonic 
ris după drama lui Heinrich von Kleist, una dintre cele mai izbutite 
lucrări instrumentale compuse de Hugo Wolf, în care transpune muzi- 
cal drama pasională dintre regina amazoană Penthesilea şi frumosul, vi- 
= staș grec Achile. Mu ica de o factură complexă urmăreşte reda- 
rea t = tense ale celor doi eroi antici, sentimentele lor de dragoste 
ămînt c, compozitorul vădind talent şi 
ă logiei eroilor săi. 
onic Penthesilea au fost dispre- 
e instrumentale vieneze, provocînd 
i acesta să fi fost motivul peniru 
nu a instrumentală timp de zece ani, 
94, cin crea Ser: italiană. Se va apropia însă de lied, 
mul care i se potrivea” cel mai bine şi pentru a cărui interpretare 
ı avea nevoie de participarea orchestrelor sau formațiilor instrumen- 
e, de dirijori (în majoritatea lor) „anti-wagnerieni”. 


eap 


reafia de lieduri 


Si dacă pină acum (1887), cînd împlinise 27 de ani, nu s-a impus 
prin nici o lucrare, Hugo Wolf — încurajat de prieteni si stimulat de 
tipărirea a două caiete cuprinzind douăsprezece lieduri pe versuri de 
Scheffel, Mörike, Goethe, Kerner. și Hebbel —, renunță la postul de 
redactor muzical şi se dedică exclusiv creaţiei, smulgind geniului său, 


rind pe rind, capodopere mici ca întindere, dar mari în semnificație ṣì 
realizare muzicală, 


zm Mellmesberger şi Rose i-au respins cvartetul, fiind adepții muzicii lui 
Brahms, cel pe care Wolf l-a atacat in wwticolele sale din perioada „Wiener 
Salonblatt*-ului, Penthesilea a fost pusă în repetiţie de către Hans Richter (la 15 
octombrie 1886) care, după lecturarea lucrării, s-a adresat ovehestranţilor : 
„Domnilor, vă cer iertare penteu câ v-am lăsat să eointati bucata pină la capăt. 
Dar voiam să-mi ofer spectacolul omului care cutează să serie asemenea lucruri 
despre maestrul Brahms. Vezi Rolland Romain, op. cit, pag, 289. WT? 
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EST EEE E E \ 


Inceputul este marcat de cele 53 de lieduri pe versuri de Eduard 
Mörike, primele 43 compuse in numai 91 de zile (de la 16 februarie la 
18 mai 1888), iar urmätoarele zece fiind adäugate in septembrie 1888 


(compuse doar în şapte zile). 


Unitar din punct de vedere al concepţiei muzicale și al limbajului, 
volumul „Morike-Lieder“ frapează prin marea bogăție de idei, senti- 
mente si stări psihice pe care compozitorul le realizează, ducind mai 
departe imaginea poetică în zonele inaccesibile cuvîntului : ale expresiei 


muzicale. 


Frumuseţea melodică, alături de varietatea ritmică și diversitatea 
armonică sînt puse în slujba redării adecvate a conţinutului poetic, de 
la sobrietatea si meditaţia profundă a liedurilor nr. 39: Denk es, o 
Seele! (Gindeste, o suflete !), nr. 11: Aeolsharfe (Harfa eoliană), nr. 


19: Um Mitternacht, (Miez de noapte) 
sium apesi ap. at HN on 

vn ÎNOT i Eer, ächlieh ap Snos 

sh9 GE EE === 


E Se, 


ER a 


-Naritan zotiilecrioi pa talaria 


suy y 


la seninätatea si gingășia liedurilor nr. 13: Im Frühling (Primăvara) 


sau nr. 46 Gesang Weyla’s (Cintecul Weylei) ; 


de la frumuseţea si farmecul iubirii din liedul Nimmersatte Liebe 
(Dragoste nesätioasä) la umorul fin şi ironia directă exprimate sincer 
si specific a liedurilor nr, 50: Auftrag (Poruncă), nr. 51: Bei einer 


Trauung (La o nuntă), nr. 53; Abschied (Despärtire). 
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Ziemlich febhafl 
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POREN 


KL “ni iazoorag sis SENDE ie i y oami 

lată ambitusul expresiei muzica e wolfiene din primul său ciclu. 
„Fără a urmări realizarea unui 

"canoanelor genului, Hugo Wolf a tălmăcit sonor poezia lui Mörike in 
_maniera-i proprie, i-a dat noi sensuri, a invesmintat-o melodic, armonic 
și ritmic, urmărind expresia directă a cuvintelor, sensul și imaginea 
poetică, încadrate in forme variate — de la cele mai simple la cele mai 
complexe u vădită tendin "individualizare a vocii în cadrul com- 
plexitätii sim onice realizate în acompaniamentul pianistic. Nu intimplä- 


tor unele lieduri din. a ‚au-fost orchestrate ulterior de autor, 


MARDA 


zarea unui model de lied și färä a fi tributar 


șI altele din ciclu, cum ar fi liedul nr. &: Jäger- 
re), liedul nr. 16: Elfenlied (Cîntecul zinelor) şi 
turä melodică şi armonică simplă, 


Tendinţa a simfoniza liedul este mai accentuată în acest ciclu, 
si ea se manifestă în complexitatea partidei pianului, care este din ce 
în ce mai individualizat, realizind adevărate dezvoltări de tip simtonic, 
constituindu-se ca piesă de sine stătătoare. 

Liedul nr. 15: Auf einer Wanderung (Intr-o pribegie) : 


Leicht bewegt 


se 


en „Peund. i atres Jang, then Prof 


KEE 
dä: 
Ei, 

BS 
= 


Tehnica dezvoltärii motivice in cadrul liedului v4 deveni una dintre 
trăsăturile de bază ale stilului lui Hugo Wolf, mai ales în creaţiile urmă- 
toare, în care influenţele wagneriene sînt din ce în ce mai evidente și 
mai frecvente. Cromatizärile si modulafiile sînt mai îndrăznețe, muzica 
sa devine mai pronuniat romantică, în sensul accentuärii laturii subiecti- 
ve, compozitorul urmärind realizarea unor portrete muzicale si reliefarea 
träsäturilor psihice ale personajelor, träirile acestora. 

Ciclul „Eichendorff Lieder“ (1888) surprinde tocmai prin indräz- 
neala cu care Hugo Wolf abordează poezia romantică, pe care o tălmă- 
„ceşte într-o manieră nouă, contemporană lui. Mai mult decit Schu- 
mann 2%, Hugo Wolf sesizează trăirile individuale ale personajelor cin- 
tate de Eichendorff în poeziile sale şi, deşi uneori răzbate un ușor tra- 
“gism determinat de conţinutul unor texte, nota generală a ciclului este 
cea optimistă. O mare diversitate de procedee folosite, de la melodica 
simplă si expr sivă a liedului nr. 2: Der Musikant (Muzicantul) la bo- 
ÈH RROA E> 


te E 


FETTI RA 
oe 


rt 


Gët 


gätia și complexitatea armonică si ritmică a Nedului nr. 17.: Seemann 
Abschied (Plecarea marinarului), 


Si rreni sch Pewegl 


220) Vezi liedurile de R. Schumann pe versuri de Eichendorff, 


"SIDA 


Ze, s : == CG 
L 


de la factura clară a arhitecturilor muzicale la expresia colorată, pa- 
(Serenada), 


schaet Jer č MInd — fer For, 


ca in liedul nr. 9: Der Schrenkerberger (Cavalerul) si 
Der Scholar (Școlarul), dau ciclului de lieduri nota perso- 


uală a stilului lui Hugo Wolf din aceasta perioadă. 


senină alteori, 
ledu! nr. 13: 
nală si individ 
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PETRU M TOA 


Ciclul „Goethe-Lieder“ (decembrie 1888-februarie 1889) cuprinde 

fază în evolutia stilistică wolfiană. Deter- 
BG | at poeziei lui Goethe, de noblețea limbaju- 
valoarea in sine a textelor, Hugo Wolf adoptă o scriitură mai se- 
veră, un limbaj. apropiat declamatiei cîntate, punind accent pe sensul 
cuvintelor, pe- expresivitatea lor, eliberîndu-se treptat de tirania ca- 
raditionale si apropiindu-se tot mai mult de fluxul 
lui muzical, dînd noi dimensiuni principiului: wagne- 


Alături de voce, pianul cîștigă în importanţă, devine parte inte- 
grantä a discursului muzical, împreună cu melodia vocală constituind 
un cuplu unitar: i == 

Sfera tematică a liedurilor pe versuri de Goethe este foarte VI" 
riată și reflectă intenţia compozitorului de a pune pe muzică acele poezii 
al căror conţinut profund să-i ofere posibilitatea creării unei muzici adec- 
yate. Ele sînt extrase din Divanul persan, Cartea paharnicului, Wilhelm 
Meister si din. Creație și insufletire. La tel de variată este şi structura 


liedurilor, arhitecturile lor se succed de la forme strofice scurte şi simple, 


cum sînt ledurile- nr. 94 + Blumengruss (Salut florilor) şi nr. 25: Gleich 
und Gleich (Asa și aşa) 


la cele „compuse, ajungind la mari scene lirico-dramatice, cum sint 
liedurile nr. 49: Prometheus (Prometeu) si nr. 50: Ganymed, a căror 
construcţie melodică și invesmintare „armonică depăşesc _ limitele unui 


lied, concepţia de ansamblu fiind cea simfonicä-orchestralä””') {in 
Prometeu numai introducerea ` durează 22 măsuri). 
= Gros 


BW 
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24) Unele lieduri, cum sint nr. 230 10, 11, au fost orchestrate de 


compozitor. 
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e Ca si lui Schubert, poezia lui Goethe i-a oferit lui Hugo Wolf posi- 
bilitatea creării unor capodopere pe care le-a dăruit omenirii. 
Există păreri care susțin că unul sau altul l-a înțeles mai mult sau mai 
puţin pe marele poet). 

Cole 44 de lieduri cuprinse în ciclul „Spanisches Liederbuch“ 
(Cintece spaniole), compuse „cu aceeași bucurie năvalnică“ (R. Rolland) 
Şi în același an — 1889 — ca și ciclul anterior, situează stilul lui Hugo 
Wolf pe o adevărată culme a originalității și ineditului. 

„Ceea ce scriu acum, scriu pentru viitor... Sint adevărate comori. 
De la Schubert şi Schumann n-a mai existat nimic asemănător...” 72), 
spunea el într-o extraordinară exaltare creatoare, în timp ce compunea 
„liedurile spaniole“. 

Cucerit de frumuseţea poeziilor lui Lope de Vega, Cervantes, Gil 
Vicente, Luis de Camaens şi alţii, într-o fermecătoare traducere aparti- 
nind lui Emanuel Geibel si Paul Heyse, Hugo Wolf sesizeazä esenta 
dramaticä si aspectele meditative filosofice, aecentuînd latura psihologică 
a expresiei, pe care o traduce în sunete realizind adevărate capodopere 
ale gênuk a EE 2 

Austeritatea primelor zece poezii, cu conținutul lor religios, este 
aspră și o armonie corespunzătoare ce amin- 
Wagner. 
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er 
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2.) „Woll a reuşit să eclipseze pe deplin versiunea schubertianä" (E. 
Schmitz) „Schubert nu l-a înţeles pe Goethe“ (H. Wolf, Considerăm că nu este 
H % A 9 D 
cazul să se pună in comparaţie erenpia lor, conceptiile celor doi compozitori 
fiind diferite, 4 ] N 

22% Dintr-o serisoare adresată cumnatului său Strasser, 
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De o cu totul altă factură sint următoarele 34 de lieduri, cu un 
conținut asemănător romantelor, într-un pronunțat caracter popular, 
de o expresie si varietate uimitoare. 


Fiecare lied evidenţiază trăsăturile psihologice ale unui personaj, 
masculin sau feminin, cuprins de sentimentele dragostei, în diversitatea 
lor. i 

Muzica lui Hugo Wolf din acest ciclu, fără a-și fi propus reali- 
zarea specificului spaniol,'reprezintä o perfectă identificare cu sensibi- 
litatea si spiritualitatea spaniolă, redate mai ales în partida instrumen- 


talà, în ritmurile caracteristice dansurilor populare și formulelor de 


acompaniament ce amintesc de chitara spaniolă, ca in liedul nr. 1 (vol. 
H) : Klinge, klinge, mein Pandero (Cintä, cîntă, al meu Pandero). 
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Din‘ aces ciclu fac parte unele dintre cele mai îndrăgite lieduri 
ale creaţiei lui Hugo Wolt, cum sînt: nr. 2 (vol. II): In den Schaten 
‚meiner Locken (La umbra buclelor mele), cu o melodică simplă Sa 
niată prin niște formule în care predomină cvintele paralele, nr, éi 
(vol. II) : Frau nicht der Liebe (Nu dau iubirii crezare), cu o uşoară a e 
de umor si ironie, în care partida basului aminteşte de acompaniament 
de chitară, nr. 30 (vol. IV): Wer hat deinem Füsslein weh (Cine tia 
rănit piciorul ?), ce uimeste prin originalitatea coloritului WICH 
forţa de sugestie, precum și Liedul nr. 34: Geh’, Geliebter, ae i d SE 
(Pleacă, iubitule, pleacă acum l), considerat drept unul dintre ce 
realizate din întreaga creație a compozitorului. 
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Ciclul de 6.lieduri „Alten Weisen“ (Vechi cintece) apartine acelu- 
iaşi an 1890 si are la bază poemele cunoscutului romantic elvetian 
Gottfried Keller, pe care Hugo Wolf le transpune muzical cu un talent 
deosebit, redind cu mare fidelitate ` expresivitatea, conţinutul nostalgic 


şi poezia interioară a textelor. Liedul Das Kohlerweib ist trunken (S-a 
innecat soţia cărbunarului) — considerat cel mai valoros din ciclu — 
evidenţiază capacitatea compozitorului de a trece dincolo de aspectul 
general al textului și. e a pătrunde in cutele fine ale sensibilităţii poe- 
tului. Liedul Wandl’ich in dem Morgenthaus (Cînd trec prin roua dimi- 
neţii) excelează prin ingeniozitate ritmică și armonică, iar liedul Wie 
glänzt der helle Mond (Cum strălucește clara lună) este o pagină de 
feerie romantică.. K 

Cea mai concentratä expresie si maximum de originalitäte le obține 
Hugo Wolf în următorul ciclu de lieduri, intitulat „Italienisches-Lieder- 
buch“ (Cintece italiene), compus cu aceeasi frenezie creatoare Si infri- 
gurare, în două perioade : prima aparține anilor 1890-1891, a doua anu- 
lui 1896. Continuind principiile estetice din ciclul „Cintece spaniole“, 
Hugo Wolf merge din ce în ce mai mult pe linia simplificärii limbajului 
muzical spre echilibru, spre redarea concentrată, laconicä si lapidară 3 
conţinutului, Forma este redusä si ea la esential, predominantä este 
expresia psihologică, sugestia într-o redare policromă **. 

Cele 46 de poeme anonime italiene traduse de Emanuel Geibel 2 
Paul Heyse sint — după expresia compozitorului — „drept cele mai ori- 
ginale şi mai desävirsite compoziţii“ ale sale KA 

21) „Acum, spunea el, nu vreau să seriu decit în felul lui Mozart”. 


Rolland, op. cit, pag. 300, 
25) Ibidem, 


R. 
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că devine un coment 


Lirismul acestor poezii, expresia erotică, marea varietate de imagini 


şi situații, bogăţia tematică și de culoare i-au oferit compozitorului 
posibilitatea creării unui adevărat roman muzical de dragoste, cu ek 
pronunfat caracter psihologic. $i chiar dacä nu existä un fir cäläuzitor 
o atentă parcurgere a ciclului scoate in evidență unitatea tematică a 
„romanului“, dialogu] permanent dintre doi tineri îndrăgostiți, eroi ai 
unei minunate povestiri 226, A 


Este interesant de observat că în acest ciclu nu sesizäm „italienis- 


me“, compozitorul nu-și propune să realizeze coloritul local, ci se desfä- 
scarä conform concepţiei sale stilistice unică și personală. Melodia ur- 
mează sensul cuvintelor fără a fi vorba de o declamatie, orice broderie este 
eliminată, realizindu-se o condensare a dimensiunilor : unele lieduri 
au doar 12-18 măsuri, alcătuite din cîte una sau două perioade muzicale. 
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nach ca mr mein den mr beim - Ich forgesonliehen 
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Sporeste in schimb importanța acordată pianului. care nu numal 
ul ator si tălmăcitor fidel, permanent al sensurilor 
departe in profunzime ideea din textul cîntat, 


etice dar duce mai ' 
EZ spune 7 inexprimabilul, 


exprimă — am putea 
statä şi, de laptul că liedurile din ciclu sint con 


tiv de către o voce de bărbat (männliche (Stimme) şi O 
zi ediţia CP. Peters, Leipzig, 1894. 


220) Aceasta este ate cepute 
entru a fi eintate alternati 
Lee de femeie (weibliche Stimme). Ve 
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Frumusetea ingenuä a acestor Cintece le-a asigurat marea populari- 
tate. Dintre ele amintim doar cîteva, si anume liedul nr. 1: Auch kleine 
Dinge können uns entzücken (Ce farmec au unele lucruri mici), liedul 
nr. 8: Nun lass uns Frieden schliessen (Să ne impäcäm, iubito), liedu) 
nr. 13: Hoffärtig seid Ihr, schönes Kind (Eşti frumoasă copilă și te porți 
trufasä), liedul nr. 19 : Wir haben beide lange Zeit geschwiegen (Am tă- 
cut atita vreme amindoi), liedul nr. 31 : Wie soll ich fröhlich sein (Cum 
să fiu vesel), liedul nr. 43 : Schweig nun mal still, du Garstger (Taci odată, 
guralivule) si liedul nr. 46: Ich hab’ in Penna einen Liebsten wohnen 
(Am un iubit la Penna), asemänätor prin continutul textului cu Aria sam- 
paniei din opera Don Giovanni de Mozart. 


> 2- V 
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Cele 3 melodii cuprinse in ciclul „Michelangelo-Lieder“ (1897) sint 
ultimele compoziţii ale lui Hugo Wolf, încheiate cu puțin timp înainte 
de declanșarea violentă si necruțătoare a bolii care îi va grăbi sfirsitul. 
Apăsătoare prin conţinutul lor, tulburătoare prin presentimentul morții 
(mărturisit de poetul renascentist), textele alese i-au oferit compozitorului 
posibilitatea realizării uneia dintre cele mai „severe“ lucrări ale liricii 
sale. 

Toate cele trei lieduri alcătuiesc un ciclu unitar si păstrează nota 
gravă, tonul auster și sobru (sînt scrise pentru voce de bas), melodia, 
ritmul si acompaniamentul fiind subordonate expresiei. 

Primul lied : Wohl denk ich oft (Mi-amintesc de trecuta-mi viaţă) 
poate fi considerat mai romantic prin nostalgia si marea varietate armo- 
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pierde) să depăşească în expresie tot ce s-a scris pînă acum în domeniul 
liedului 2, apropiindu-se de noua estetică muzicală formulată mai tirziu 
fler Schönberg. mii * Se ® 
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iar al treilea: Fühlt mein Seele (Sufletul meu simte) impresioneazä 
prin pesimismul şi presimtirile sumbre ale unui sfirsit iminent, expri- 
mate printr-o muzică sumbră, tragică, emie 

Creaţia lui Hugo Wolf conține şi cîteva lieduri de mai mică 
importanţă în ansamblul operei sale, Astfel sînt cele 3 lieduri pe versuri 
de Robert Reinick, cele 3 cîntece extrase din muzica pentru Praznicul 
din Solhaug de Henrik Ibsen si cele 4 lieduri pe versuri de Heine» 
Shakespeare și Byron. 


221) Roman Roland consideră acest lied drept „melodi 
a lui Wolt”. 


a cea mai frumoasă 


163 


Alte lucrări 


În afară de cele peste 300 de lieduri, lista creaţiei lui Hugo Wolf 
mai cuprinde si cîteva coruri din care se remarcă : 

— Noaptea de Crăciun — pentru soliști, cor şi orchestră (1886— 
1889); e 
— Muzica pentru piesa „Praznicul din Solhaug“ de Ibsen (1891): 

— Serenada italiană — piesă instrumentală (1894) cu o versiune 
pentru cvartet de -coarde și d 
~ Corregidorul — operă în patru acte, după Pedro de Alarcon 
(1895). RE ës 

Dintre acestea, Serenada italiană pentru o mică formaţie orches- 
trală25, lucrare rămasă neterminată, vädeste o inspiraţie deosebită, 
capacitatea lui Hugo Wolf de a surprinde si de a reda culoarea, atmosfera 
şi temperamentul sudului insorit italian. 
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Predominanţa melodiilor, cure se inläntuie ca într-o suită, l-a deter- 
minat pe Ernest Decsey să considere lucrarea drept „un volum de cîntece 
italiene destinat orchestrei"??, 

Pe un plan asemănător se situează și opera Corregidorul, singură 
operă creată de Hugo Wolf, cu toate că în tinerețe se visa un denm 
continuator al lui Wagner, nu în dramă, ci în comedie 30, Exigent in 


2%) După această Serenadä, compozitorul a realizat o versiune pentru cvartet 
de coarde, mult inferioară — din punet de vedere ul coloritului — versiunii 
orchestrale. 

2%) Deesey Ernest: Hugo Wolf, Viena, 1921. 

29) „Să ne eliberäm de drama muzicală wagnerianä !“ sustinea el, urmărind 
să realizeze „o operă comică foarte obişnuită, fără a avea in spate lugubrul spectru 
eliberator al unui filosof „sechopenbauervizant”, Vezi R. Rolland, op. eit., pag. 293- 
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alegerea subiectului, după atente căutări (Grillpartzer, Detlew 
Lilienchron, Shakespeare etc.), Wolf se opreste la Pedro de Alaro “si 
dacă prima încercare cu Manuel Venegas nu l-a satisfăcut dia Fa 
de vedere al scenariului și dramaturgiei, de data aceasta El eege de 
tres picos (Tricornul) il cucereste pe deplin, $i cu un entuziasm nestävilit 
„după ce ani întregi a purtat acest material în sine cu o fidelitate stărui- 
toare Xi la 1 aprilie 1895 începe sä.scrie muzica la libretul intocmit de 
Rosa Mauyreder, cu o efervescenţă si o dăruire creatoare rar intilnite, 
pentru ca la 9 iulie, după doar trei luni, să anunţe încheierea opusului2?. 
Opera structurată în patru acte urmăreşte peripeţiile prin care 


trece Corregidorul — Don Eugenio de Zuniga, atotputernieul judecător 
provincial din Spania anilor 1800 — care consideră că dispune de cei 


din jur nu numai pe plan profesional, ci și sentimental. Cade însă 
victimă farselor pe care i le joacă preafrumoasa moräritä Frasquita, 
morarul "ei Lukas şi Dona Mercedes; soţia Corregidoului. 

- Plină de vervă și umor, acţiunea povestirii lui Pedro de Alarcon, 
bogată de altfel în situații comice şi critică socială, nu a găsit o realizare 
dramaturgicä dinamică și condenitfată atît de necesară unei opere buffe. 
În cele patru acte şi cinci tablouri, libretista a reținut multe elemente 


de amănunt, ceea ce a determinat apariția unor momente greoaie si chiar 


plictisitoare. 
- Din această cauză, nici“ partitura nu s-a ridicat la un nivel cores- 


punză or. Oröhesträtiänu a avut acea mobilitate atît de necesară unei 
astfel de opere, cu toate că muzica excelează în pagini de mare valoare 
artistică (aria  Frasquitei Lai umbra buclelor mele, aria răzbunării 
morarului, intermezzo-ul orchestral şi mai ales finalul). Toate acestea au 
făcut ca opera. să nu-și găsească un Joe ‚permanent in marea galerie a 
valorilsr, operei, universale, Cu toate. că, după moartea compozitorului, 
colegul si prietenul său Gustav Mahler a operat cu curaj în partitura 
Corregidorului, eliminind multe momente considerate a D de prisos. 
tite ie nina pamberuft m 

de e iiano qi sk sine 


RÉI DS 


PARTICULARITĂȚI STILISTICE 


$ 
te, Wal bi 


Consaerindu-se liedului, pe care l-a cultivat cu mare pasiune, 
Hugo Wolf a reușit să se impună în istoria muzicii ca unul dintre cel 
mai de seamă și originali compozitori ui secolului al XIX-lea. 

Veneratia sa pentru Wagner şi profundul respect pentru arta 
acestuia au fost determinante in direcționarea stilului său. Nu trebuie 
să se creadă că Wolf a fost un epigon al acestuia, un remodelator al 


234) Haberland — unul dintre cei mai apropiați prieteni ai compozitorului. 
232) Vinis coronat opus-vale Lupus" — telegramă trimisă hosei Mayreder 
7 amănunte 


Defisitivarea partittirii, orchestravea, precum si alte 
vor încheia în decembrie al aceluiaşi an. 


(Lupus: =Wolf), 
privind montarea se 
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unu gen muzical adaptat unor formule „prefabricate“, preluate din 
arsenalul wagnerian. 


Cunoaşterea atentă a creaţiei lui Hugo Wolf pune în evidență un 
drum ascendent, continuu, cucerit cu trudă, care pornește de la „clasici“ 
pe care îi ia „drept model“ — după cum singur îi mărturisea lui 
Wagner — si ajunge la culmile însorite de limpezimea originalității, 
obținută in „Cintecele spaniole“, „Cintecele italiene“ şi „Liedurile pe 
versuri de Michelangelo“. „Ceea ce scriu acum, scriu pentru viitor“. 
„Unele din ele (lieduri, n.n.) sună atit de straniu încît mă sperie“ 
spunea Hugo Wolf despre lucrările sale, conştient de valoarea, noutatea 
si originalitatea lor. 

Interesant de observat ce mult este preocupat compozitorul de 
găsirea sensului melodic cît mai strîns legat de expresivitatea textului 


„poetic. A reuşit, poate ca nimeni altul de pînă la el, să transpunä în 


planul sonor infinitele sensuri și semnificaţii ale cuvîntului. Fidelitatea 
accentului din vorbire i-a determinat pe unii comentatori să afirme că 
muzica lui Hugo Wolf este o declamatie ciudată, continuă, este un fel de 
melodie infinită de tip wagnerian. Nimic mai greşit! Hugo Wolf a 
preluat. de la Wagner doar ideea estetică, adică necesitatea realizării 
unui mariaj „perfect. între muzică și poezie, între conţinutul poetic și 


expresia muzicală. 


-~ Cromatis subil (ag ic şi armonic i-a permis explorarea acelor zone 
sensibile si subt ums unui limbaj muzical traditional. Cu 
aceste ele: 


ES ta 

Melodia r nu i-a fost ÎN fioientă în tălmăcirea textului, şi atunci 
Hugo Wolf recurge la armonie, o armonie de tip cromatic, specifică post- 
romantismului dar plină de sensuri, aleasă cu gust, în inläntuiri si 
modulatii surprinzătoare. 

Un loc aparte în devenirea muzicală revine pianului. Se pare că 
pentru prima dată se realizează în compoziția de lied acea unitate 
perfectă dintre melodie și acompaniament. Pianul, în concepţia lui Hugo 
Wolf, evoluează de la rolul de suport armonic la cel de tălmăcitor fidel 
al versurilor, de comentator al unor sensuri inexprimabile prin text. 

Cine nu poate constata că avem, de multe ori, o compoziţie realizată 
pe două planuri — partida vocală şi cea pianistică — a căror desfășurare 
se poate face independent ? 


25) Vezi Scrisoarea adresată părinţilor săi, în 1875, în urma vizitei ce i-0 
făcuse lui Wagner, la Viena, R. Rolland, op. cit, pag. 386. 
2%) R, Rolland, op. cit, pag. 290—291. 
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Marea subtilitate a pianului duce la posibilitatea detasärii partidei 
vocale de cea instrumentală. Asistăm la o adevărată simfonizare a 
liedului, sonoritätile orchestrale intuite de compozitor determinindu-l să 
orchestreze ulterior multe dintre liedurile sale. 

Şi în domeniul arhitecturilor sonore Hugo Wolf operează cu multă 
libertate. Nu avem de-a face cu un anumit tip de lied, cu un anumit 
tipar fix, ci asistăm la o mare varietate de forme, determinate de struc- 
tura versurilor : de la simple notații fugitive, forme tradiționale, pînă 
la dimensiunile unor adevărate tablouri descriptive si dramatice. 

Iată o creaţie autentică și complexă ce-l plasează pe Hugo Woli 
în galeria marilor reprezentanţi ai muzicii universale din a doua jumătate 
a secolului al XIX-lea. 
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LISTA 
LUCRÄRILOR LUI HUGO WOLF 
ÎN ORDINE CRONOLOGICĂ 


Denumirea lucrării 


12 lieduri pe versuri de diverși autori (Lenau, Günther, Höffer, 
Zumer, Lorenzi etc.) 

3 coruri bărbăleşii pe versuri de Goethe (Vara, Salut, Cînlec de 
mai ) 

20 lieduri pe versuri de Heine, Chamisso, Hebbel, Ruckert, Byron, 
Reinick, Kerner, Shakespeare ` 

Coarlet de coarde in re minor 

6 coruri spirituale pe versuri de Eichendorff 

Penthesilea — poem simfonic după tragedia lui Heinrich von 
Kleist 


- „„Mörike-Lieder”’, 53 lieduri pe versuri de Eduard Mörike 
„„Eichendorff-Lieder”?, 17 lieduri pe versuri de Eichendorff 


„„Goelhe-Lieder”?, 51 lieduri pe versuri de Goethe 


Noapie de Crăciun — imn pentru solişti, cor mixt si orchestră 


„„Spanisches-Liederbuch” (Cintece spaniole), 44 lieduri dupä Paul 
Heyse si Emanuel Geibel ; 

Cintecul silfelor — la Visul unei nopți de vară de Shakespeare, pentru 
solo sopran, cor de femei și orchestră 

„„Iialienisches-Liederbuch”” (Cintece italiene), 46 lieduri după Paul 


„Heyse si Emanuel Geibel 


„Alten Weisen” (Vechi cîntece), 6 lieduri pe versuri de Gottfried 
Keller 

Praznicul din Solhaug — Muzică de scenă pentru piesa cu acelasi 
nume de H. Ibsen 

Serenada italiană pentru orchestră redusă (neterminată) 

Serenada ilaliană (transcriere pentru cvartet de coarde) 
Corregidorul — operă în 4 acte si 5 tablouri. Libretul de Rosa May- 


reder, după Pedro de Alarcon 


„„Michelangelo-Lieder””, 3 lieduri pe versuri de Michelangelo 


Anul cind a fost 
terminatä 


1875 — 1877 
1876 
1878—1880 


1879—1980 
1881 


1888—1889 
1889 


1890 şi 1896 
1890 
1891 

1893—1894 
1894 


1895 
1897 
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rr GUSTAV MAHLER | 
(0860—1911) 


Le dt M 7 r 
Du Omul care, după cite cred eu, 
întruchipează voinţa artistică cea mai se- 
rioasă şi mai sfîntă a timpului nostru”. 


THOMAS MANN 


„Există un viciu in întreaga Europă: 
pretutindeni se spune: aceasta nu mă 
privește ... Dar asta nu o poate afirma un 
om, ci o mînă de lut. Nu, pe mine mă 
priveşte totul, întreaga lume“. 


GUSTAV MAHLER 


Gustav Mahler își face apariţia pe firmamentul muzicii într-o 
perioadă atit de bogată în evenimente artistice, incit cu greu se mai 
putea întrezări vreo posibilitate de a mai realiza ceva.nou in domeniul 
artei sunetelor. = 

Crezul său estetic si artistic reflectă atitudinea sa față de societate, 
faţă de semenii săi, față de artă si funcţia artei în viaţa oamenilor. Poate 
că, pentru prima dată, creația unui artist se constituie ca un autentic 
document sonor al unei epoci, al unei societăți în agonie, sortită 
prăbușirii iminente. 

Cunoscînd arta lui Mahler, ţi se derulează în fața ochilor filmul 
evenimentelor de “la sfîrşitul secolului al XIX-lea, in care muzica 
germană si austriacă era dominată puternic de gindirea wagneriană, 
temperată de neoclasicismul lui Brahms și de viziunea gigantesc-eclectică 
bruckneriană, încît te întrebi ce se mai putea spune nou, mai ales in 
si . Ei bine, tocmai acesta a fost domeniul în care a excelat Gustav 

ihler, Si poate că tocmai contactul direct si permanent cu viata, cu 
oamenii care aparțineau unei societăți ce se îndrepta spre expresionism, 
înţelegerea suferințelor oamenilor simpli i-au asigurat notorietatea, 
originalitatea si celebritatea. Pe Mahler l-a interesat „intreaga lume ` 
„Pe mine mă priveşte totul“ — spunea el — si de-a lungul vieţii nu a 
urmărit, prin activitatea sa, decit să dea răspuns la întrebarea lui 
Dostoievski : „Cum pot fi fericit, atita vreme cît pe lume mai există 
cineva care suferă ?“, 

Și răspunsul l-a căutat în muzică, în arta sa. „Uimitor — îi scria 
el lui Bruno Walter —, cînd ascult muzică, chiar si cînd dirijez, aud 
răspunsuri perfect clare la toate întrebările mele, totul se limpezest® 
in mine“, 

În felul acesta el susținea existența unei legături strînse între 

oblemele sociale, politice și etice pe de o parte, şi artă în general 
muzicä in specjal, pe de altä parte. 


25) 1, Sollertinski : Despre muzică şi muzicieni, Bucureşti, Edit, Muzicală, 
pag. 275. 
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Optimismului, încrederii în viaţă, în rațiune, în dreptate și omenie, 
rii romantice specifice anilor tineri l-au urmat însă compasiunea, 
trista Si deceptionanta constatare a existenţei unei lumi nedrepte, imorale, 
în care predominantă. este mizeria socială, suferința, ‚inechitatea și 
corupţia pentru ca apoi, in final, ‚neintrezärind posibilitatea oa 
schimbări, Mahler să se resemneze, constatind cit de utopică și de sterilă 
este predica şi lupta sa, multumindu-se cu ironizarea caustică Si sarcas- 
ticä (de © ineisivitate si duritate fără precedent) a întregului complex 
de relaţii sociale existente. d oa CH 
În această perspectivă poate fi privită creaţia lui Gustav Mahler. 
[dealul său de o viaţă a fost muzica, pe care şi-a dorit-o cît mai apropiată 
de semenii săi, de problemele lor. Prin muzica sa, Mahler s-a adresat z 
oamenilor sărmani“, celor „asupriti și obidiți“26, față de care se simțea 
apropiat şi dator să-i ajute în lupta lor pentru o viață mai bună, m i 
omenească. Și ce poate fi mai dureros decît sentimentul neputinței 
Mahler, muzicianul de la cumpăna veacurilor, trăiește violenta dramă i 
sufletească provocată de nedreapta societate capitalistă al cărei crepuscul l 
nu l-a mai trăit. villa 
Localitatea ruralä Kalischt din Moravia a fos aganu 
lui Gustav Mahler. Aici s-a născut, la 7 iulie 1860, fii 
tori prin tradiție, ce manifestau un mare interes per 
educatii corespunzătoare celor 13 copii ai lor (Gus 
Cadrul natural, de o deosebită frumuseţe, în care a i 
muzical-folcloricä a localității natale au fost dete: vol 
sa viitoare. De mic copil, face proba unei memo nare K 
virsta de numai 4 ani cînta pe dinafară peste 200 de melodii). 
un tot mai mare interes pentru muzică. 7 
Evoluţia sa este spectaculoasă, astfel că, di 
modesti la Iglau (mic orășel morav), Mahler 
virsta de 15 ani fiind deja în posesia unui numä 
Pregătirea muzicală și-o desävirseste în 
Hugo Wolf, în 1875 se înscrie la conservator, 
marea competentă a unor profesori de înalt pres 
mai ales Anton Bruckner. 
insetat de cunoaștere si preocupat de lărgirea ori: i 
lectual, Mahler urmează, în paralel cu conservatori it: E tea 
din Viena, audiind. in special cursurile de filosofie, istorie si istoria 
muzicii. După terminarea conservatorului, in 1878, u personalitate. şi 
sigur pe arta sa, Mahler intră în viltoarea vieţii muzicale vieneze. 
Alături de Hugo Wolf, coleg si prieten, päseste in „Wagner-Verein“ l 
(Societatea Wagner), manifestindu-si admirația si adeziunea față de arta 
marelui compozitor. Este alături de Bruckner (care ii încredințează 
reductia pentru pian la patru. miini a Simfoniei a Ill-a — 1878!) si 
compune mereu, fără însă a se face cunoscut prin vreo lucrare anume, 
pină în 1880 cînd, cu „Das Klagende Lied“ (Cîntecul tinguitor), se prezintă 


exaltă 


2%) Dostoievski 


ME, 


| 


. posibile consacrări, dar lucrarea este 
1 E incadreazä in estetica traditio- 


d w S mar ji une 
la un concurs în speranța eent 


respinsä, insofitä de menţiunea : n 
“27 

N j Ou 
Insuccesul cu „Cintecul tinguitor i 
alături de puternică ră 
să so angajeze ca dirijor al unor pi WË a 
din Halle, Leibach, Kassel ete Ve indu-si activitatea în condiţii 
desuet și de un gust indoielnic. Desfäsur i 


i ta do muncă inepuizabilă”, la virsta de 20 ani 
extrem de grele: cu o forță cC Pe ee mai mult ca un excepţional șef 
Gustav Mahler se remarcă din ce in ce TUT 
de orchestră. WË saga si Leipzig (unde îi urmează lui 

Invitat să dirijeze la SN "d EA dirijor al Operei din 
Nikisch la Gewandhaus), ESR EL ` (1891—1897), unde va rämine 
ata înalt) Mahler dirijorul se impune tot mai mult, SE ca 
pînă în anul 1897, Mahler ATJ i din Viena. „Deceniul Mahler 

e] > N al 4 
BESTEHT) a ee Kee a. operei vieneze, prin noua 

UI Ah A. H © au D A 
se si mentalitate ce o istaureazä in arta spectacolului SEH 
viata muzicală vieneză 2% este dominată de acest „geniu al bag etei“, ` 
care, in urma renumelui cistigat, concerteazä la pupitrul celor mai mari 
orchestre din Europa (Paris, Roma, Helsinki, Liege, Amsterdam). n 

Ascensiunea dirijorală nu a anihilat însă marea pasiune a tinereții 
lui Gustay Mahler — compoziția. Clipele de răgaz sînt folosite la 
maximum si pe rind apar ciclurile de lieduri şi simfoniile sale de o 
uimitoare varietate in unitate, individualitate si märetie. 

Supus unor malitioase critici si calomnii, obosit în urma atîtor 
lupte purtate cu vedetismul, ferm în apărarea idealurilor sale artistice, 
in 1907 Gustav Mahler se vede nevoit să părăsească Viena, stabilindu-se 
temporar la New-York, unde i se oferă postul de prim dirijor al 
Orchestrei Filarmonice, căreia timp de 3 ani îi conferă o mare stră 
cire prin calitatea interpretărilor date atît lucrărilor din reperto. 
clasic, cit și celor din creaţia contemporană, printre care s-a afla 
Suita I pentru orchestră de George Enescu — prezentată in pri 
audiție pe continentul american. +A 

Intensa si continua suprasolicitare la care a fost supus i-au subr 
sănătatea, cauzindu-i o incurabilă afecțiune cardiacă. Aceasta l-a det 
minat ca in 1910 să se reîntoarcă în Europa, unde după cîteva conce 
susținute la Miinchen, Paris și Amsterdam, se retrage la Viena, încerei 


să ducă la bun sfîrşit cea de a zecea simfonie, fără însă a reuși. Moa 
la 18 mai 1911. 


nală nesiguranța vieţii materiale de pe 
' chemare a muzicii îl determină 
matii muzicale märginase 


suporte un repertoriu 


urma compoziției, 


27) Verdictul a fost dat de Johannes Brahms! 
=) „Pot doar să lucrez, m-am dezväfat cu totul în ultima vreme să fd 


altceva“, Dintr-o scrisoare către Bruno Walter din 1908. Vezi I. Sollertinski, op 
cit, pag. 274, i 


"1 O perioadă de peste trei ani conduce şi concertele orchestrei simfonice 


vieneze. | 
240 ipis e W e Ss e 
ug „Dirijorul nu este aici unul de talie mijlocie, ci pur si simplu un om \ 
genial“, seria P I, Ceaikovski in 1892 nepotului său Davidov. 
174 i 
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Mai mult decit alţi romantici austrieci şi germani din a doua 
jumătate a secolului al XIX-lea (Wagner, Bruckner, Wolf etc.) — care 
au cultivat în compoziţia lor un anumit gen de muzică, excelind prin 
realizarea unor adevărate relorme și redimensionări de ordin stilistic, 
conceptual şi ideatic — Gustav Mahler abordează în creația sa două 
genuri ` liedul şi simfonia, realizind între ele o foarte strinsă legătură 
(ambele cunoscind anterior gloria supremă : liedul sub pana lui H. Wolf, 
simfonia în mina fermecată a lui A. Bruckner). Dt cit de paradoxală ne 
apare situația lui Mahler! Dirijorul de renume mondial, directorul 
Operei si Filarmonicii vieneze, cel care numai într-o stagiune de nouă 
luni, la Hamburg, a dirijat 120—140 spectacole de operă, cel care 
stăpinea ca nimeni altul arta spectacolelor nu a compus nici o operă ! 
Cu atît mai mult cu cît Mahler era un înfocat admirator al muzicii lui 
Wagner, era membru la ;;Wagner-Verein“. 

A încercat totuşi de două ori: Ducele Ernst von Schwaben si 
Argonautii (în perioada de început a creaţiei sale), opere care, ca și 
Sonata pentru vioară și pian și Cvartetul de coarde, au fost distruse de 
către compozitor, fiind considerate încercări nereușite, determinindu-l 
să nu le mai abordeze niciodată. f 

Alta a fost situatia liedurilor pentru voce si pian elaborate in 
aceastä primä perioadä. NW 

În 1885 si 1892 compozitorul le publică in două serii. sub titlul 
„Lieder und Gesänge aus der Jugendzeit“ (Cintece din timpul tinereţii), 
cu toate că era conştient de afinitätile stilistice ce le avea cu Brahms 
si cu Schumann. Nici „Das Klagende Lied“ (Cîntecul tinguitor) pentru 


soprană; contralto, tenor, cor și orchestră (1880), inspirat dintr-un basm b 
de Grimm si Bechstein, nu poate fi considerat intru totul original. E! 4 


este, totusi, „prima lucrare in care compozitorul se regäseste pe sine 
insusi“ si pe care o consideră demnă de a purta numărul de opus 1. 
. via anert ze Zë Sen iu 
Această lucrare, — respinsă de juriul prezidat de Brahms — 3 
oferit autorului ei certitudine și încredere în forța talentului său și a 
marcat începutul creaţiei sale în genul vocal-simfonic, pe care îl va 
promova cu consecvență de-a lungul întregii vieţi. 
„Cu un excepțional simţ al culorilor orchestrale, dotat cu gindire 
muzicală politimbralä, Gustav Mahler concepe întregul său edificiu 
sonor ca pe o gigantică arhitectură într-un evantai multicolor. 


Gindirea sonoră mahlerianä este în totalitate simfonică, orchestrală. 
Chiar și în lied, pe compozitor nu-l mai satisface acompaniamentul 
pianistic si utilizează orchestra cu vastele sale posibilităţi de combinaţii. 

Următoarea lucrare, ciclul de lieduri „Lieder eines jahrenden 
Gesellen (Cîntecele ucenicului pribeag, 1884) inaugurează liedul acom- 
paniat de orchestră, ţișnit din gindirea simfonică orchestrală a lui 
Gustav Mahler, reprezentind una dintre cele mai de seamă inovaţii în 
domeniul liedului de la sfirșitul secolului al XIX-lea. Remarcabile prin 
simplitatea melodică apropiată de cintecul popular, de o sinceritate si 
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a 24 de ani !), cele patru lie 


rul ave ; pribeag“ au la bază t 


ceniculu 


duri 


f e ui 
a — expresie a dragostei neÎMmpär 


edomină sentimentul romanti 
isperarea si apoi pribegia singu. 


expresivitate juvenilă Sie 
ce alcătuiesc ciclul „Cin Ek gei 
scrise de compozitor, de o Kë eg 
täsite pentru 0 actriţă pe bari. d 
frumusețea naturii, durerea, 

raticä, consolatoare. 


i ă si sugestivă, i 
î ordantä cu textul, muzica este spontană $i sug a, intreguj 
D conc Ve 


A srpetua devenire a ideilor 

atis melodic, de pe = A 

So ste sudat de tematismul me / esfäsurare tensionat: 

ES a subtile introspectii psihologice, într-o do relaxarea, KS 

gradată ascendentă (către un ictus) Dann te legătura pe 

j ifică tru creaţia lui Gustav Mahler es perma- 
Specifică pen În general se poate constata că un 


istà î ările sale: | 
ntă ce există între lucrările s: { don Wi e 

Wé E lieduri precede un ciclu de E bé SE 
temeiul pe care se clädeste una Sau chiar mai „teme din 


ciclurile de lieduri, chiar lieduri întregi fiind folosite în țesătura. și 

arhitectura simfonică mahlerianä. RK (i 

Asa s-a întîmplat în Simfonia I, în Re major (1884—1888), aer 

„Titan“ (scrisă la Praga) care, pe lingă Ra, reprezintă o prelungire a 

problematicii „Cântecelor ucenicului pribeag“, se leagă direct de lieduri 

prin însăși tematismul melodic, de data aceasta prezentat în perspectiva 
Diei > 


idei și la prezentarea amănunțită, amplificată a unor momente Și situații. 
Să luăm spre exemplu partea I, care este un adevărat monumen 


sonor înălțat naturii și la a cărei realizare Mahler utilizează toate resur- 
sele tehnice muzicale de care dispune. 63 dart. offer äs ees 

„Numai introducerii, pe o pedalä de flajeolete, ii rezervä 62 de 
măsuri ! Ea însăși poate fi considerată un tablou. Totul se naște dintr-o 
absolută linişte si tăcere“; cvarta cu care debutează tema întîi a 
simfoniei se constituie drept element generator si va sta la baza întregii 
secțiuni. Impresia produsă este profundă. Natura întreagă se trezeşte ; 
din cînd în cînd, pe acest fond se  desluşese intonatii onomatopeice 
specifice cintecului păsărilor, semnalelor si ritmului vieții cotidiene 
(orașul, cazarma etc.). Pe acest fond şi în acest cadru este expusă de 
către violoncele şi contrabasi tema întîi a secțiunii, melodia fiind preluată 


identic din „Ci A a . = l € c 
177). ie din „Cîntecele ucenicului pribeage, al doilea lied, (vezi ex. pag. 


Construită în formă de sonată, prima parte este dominată de 
această temă care se impune treptat, trecînd de la melancolia și visarea 
de la început la robustetea și vigoarea ritmului de mars, alcătuind 
elementul principal al dezvoltării într-o continuă devenire sii f im: | 
o imensă bogăţie timbrală și melodică, E Ein ` = 


IT 148, á p + ; : J 
1) Inițial, simfonia cuprindea cinci părti. di f i 

mişcarea lentă, a fost eliminată de către Padua (EH Wée? SCH, A 
42) T, Sollertinski, op. eit. pag. 280. 
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Libertatea cu care operează Mahler în cadrul ciclului simfonic 
este evidentă încă din această simfonie. Partea a doua (Scherzo) continuă 
pe un alt plan conţinutul ideatic al primei mișcări. Atmosfera si imaginea 
unei vieți fericite, exuberante este impusă de la început printr-o lumi- 
noasă melodie de ländler ce alternează cu valsul-dansuri atit de caracte- 
ristice pentru muzica austriacă populară şi orășenească in a doua 
jumătate a secolului al XIX-lea. 

Ca Beethoven în „A noua“ si ca Bruckner in „A opta“ si „A noua“, 
Mahler realizează partea lentă în a treia mișcare a simfoniei — Feierlich 
und gemessen, Andante —, nu dintr-un simplu capriciu al unui tinär 
compozitor, ci din necesitatea de contrast a „programului?® de ansamblu 
al simfoniei, justificat de însăși desfăşurarea dramei simfonice, O îmbi- 
nare de tragie cu ironic si sarcastic urmează imaginilor tinereții exube- 
rante din părţile anterioare, „O ironie sfisietoare, tragică — după spusele 
compozitorului —, ce pregătește izbucnirea  deznădejdii ce va apare 


geed as 
”) Nu este vorba de program declarat. 


neașteptat in ultima parte. Este glasul unui suflet rănit Pinä-n 
sträfunduri, al unui suflet pustiit“, Pentru realizarea acestei secţiuni 
(voit parodistică, trivială), Gustav Mahler utilizează străvechiul canon 
francez „Frere Jacques, dormez-vous ?“ (Frate Iacob, dormi ?) în varianta 
studențească germană „Bruder Martin“ (sau „Meister Jakob“), transfor- 
mată într-un caricatural marș funebru?“%, 


Feierlich und gemessen 


cu vizibila in atenție de parodie, cu inflexiuni în zonele tragicului si gro- 
tescului, realizate magistral si în planul repartizărilor timbrale. Alternan- 
ta momentelor de parodie cu teme de iz folcloric sau de cîntec liric, pre- 
cum si citarea melodiei Auf der Strasse stand ein Lindenbaum din liedu! 
al patrulea din ciclul „Cintecele ucenicului pribeag“, conferă părții lente 
(după cum remarcă W. Berger) două polaritäti — „una a marsului fu- 
nebru si alta a visärii romantice liberatoare în aria durerilor lumii“ 25, 

Nu putem să nu remarcăm încă din această primă simfonie (in 
această parte) prezența uneia dintre trăsăturile definitorii ale stilului 
lui Mabler de mai tirziu, anume parodia, care treptat se va transforma 
în sarcasm, ceea ce va genera acele celebre scherzo-uri mahleriene din 
ultimele simfonii, a noua si a zecea. 

O semnificaţie cu totul particulară conferă compozitorul părții 
finale : Stiirmisch bewegt (în mișcare furtunoasă), pe care o concepe ca 
pe o apoteoză simfonică în care concentrează maximum de energie și 
forță, de conţinut emoţional, o adevărată dezläntuire si desfăşurare 
prometeicä, 

Punctul culminant al întregii simfonii se află aici, „mutat“ din 
partea intii cu un curaj dezinvolt, constituind un alt element component 
al stilului mahlerian”4, De dimensiuni ample (aproape egală cu celelalte 
trei părți luate împreună), partea a patra se remarcă si prin realizarea 


74) După indicaţia compozitorului : „Mars funebru în stilul lui Callot“. 

45) Berger Wilhelm Georg : Muzica simfonică romantică — modernă 1890— 
1930, Bucureşti, Edit, Muzicală, 1974, vol, III, pag. 110, 

%6) Bekker, Paul: Gustav Mahler, Symphonien, Berlin, 1921. 
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muzicalä. Participarea intregii mase 
soliditätii edificiului sonor dat 
brată a materialului 


943 » D 
sonore "17 creează acca imagine a 


a, în acelasi timp, si de expunerea echili- 


tematic, de multe ori aluziv aminti n i 
momente ale părților — ai d a, amintind de unele 
an te ale părților anterioare (diferite ritmuri, semnăle si chiar 
frinturi melodice), Impetuozitatea desfășurării muzicale este dată si de 


indicaţiile notate de compozitor în partitură ` „Stürmisch bewegt“ 
„Energisch“, „Mit grosser Wildheit“, „Höchste Kraft”, „Triumpha!”, la 
care se adaugă marea varietate de nuanțe utilizate — de la pppp la fff 
—, notate riguros de-a lungul desfășurării episoadelor dramei — 
concepută ca o succesiune de „explozii și abisuri, dileme și certitudini 
treptat triumfätoare‘248, 

Această nouă concepţie simfonică — la care se adaugă curajul de 
a aborda ciclul simfonic într-o asemenea viziune a devenirii tematice 
—, felul în care întregul monument sonor se înalţă primind mereu noi 
semnificații expresive evidenţiază. maturitatea artistică la care ajunsese 
Mahler la virsta de 28 de ani. 

Înainte de a fi terminat simfonia (în 1888), compozitorul — fascinat 
de frumusețea și bogăţia tematică a culegerii de folclor german?” 
întocmită de Joachim von Arnim si Clemens Brentano?" schiteazä cel 
de-al doilea ciclu de lieduri : „Des Knaben Wunderhorn“ (Cornul 
minunat al băiatului), pe care îl va termina în 1899, în paralel cu acesta 
realizind și următoarele trei simfonii, un adevărat ciclu a cărui proble- 
matică poetică și muzicală se leagă și se întrepătrunde cu cea a liedurilor. 
Jin cele 24 de texte pentru care a scris muzică, Mahler a ales 10 si le-a 
eunit în ciclul vocal-simfonice „Des Knaben Wunderhorn“ 2351 in care 
rmăreşte in special redarea protestului față de nedreapta orinduire 
ă, compasiunea față de cei umiliti, de oamenii simpli și sărmani. 
istă idee — a eliberării omenirii de exploatare si de scoatere a ei 
mizeria socială si morală in care se adincea tot mai mult — l-a 
it pe Mahler de-a lungul vieţii sale, și mai ales în deceniul în 
a compus aceste lieduri. Izvorită din fondul poetic al culegerii 
mintite, problematica selectată de compozitor va primi noi sensuri 
esive în cadrul ‚invesmintärilor melodice, armonice si timbrale 
leriene. Pentru că, la fel ca și în primul ciclu de lieduri. în „Cornul 
ecat al băiatului“ Mahler acordă un rol hotăritor orchestrei in contu- 
rarea imaginilor și mai cu seamă în realizarea comentariului, subtil si 
rafinat, preponderent în ansamblul discursului vocal-simtonic. 
Interesantă ni se pare dispunerea liedurilor în cadrul ciclului, 
orinduirea lor într-o succesiune gradată, urmărindu-se obţinerea unei 

21) Orchestra cuprinde 4 Tout), 4 oboi, 4 elarineti, 3 fagofi, ? corni, 4 
ırompete, 3 tromboni, tuba, bateria, timpani, harpă și evintetul de coarde amplificat 
eer W.: op cit, pag, 110, k E S Re 

Dm H, Heine spunea ; „In aceste cintece deslușim pulsatia inimii pop pia 

dezvăluie întreaga sa veselie sumbră, spiritul său hazliu. în 
german, Ele m mană, sulerä batjocura germană, te sărută dragostea germanà“. 
BER de folelor german cuprinde peste 700 de texte, a fost publicată 
i tirni iu interes in rindul oamenilor de artă germani. Schumann 
NEEN A ee a Med d. texte din această colecţie. ; 
ai Bee SA On dh in ciclul „Cintece de tinerețe“, altele au fost 
publicate, separat, 
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alternante de contraste, de la tragismul primului lied : Dor Schildiwache 
Nachtlied (Cintecul nocturn al santinelei) la lirismul celui de-al doilea 
Verlor’'ne Mih (Sträduinte zadarnice), de la atmosfera sumbră a lieduluj 
al treilea : Trost im Ungliick (Alinare în nenorocire) la seninätatea celui 
de-al patrulea ` Wer hat dies Liedel erdacht ? (Cine a născocit ace] 
cîntecel), pentru ca al cincilea lied : Das irdische Leben (Viaţa pämin- 
tească) să readucă expresia dramatică și tragismul primului lied, 
Următoarelor cinci lieduri compozitorul le conferă o problematică sj 
structură mai generoasă, este reluat oarecum sarcasmul din Scherzo-ul 
Simfoniei întiia, dar de data aceasta expresia este mult mai subtilă şi 
mai rafinată. f 
Primul dintre acestea (al șaselea lied): Des Antonius von Padua 
Fischpredigt (Predica sfintului Anton din Padova ţinută peștilor) con- 
trastează cu seninul și evocatorul lied : „Rhein-legendchen (Mică legendă 
pe Rin) şi cu următoarele două lieduri, al optulea și al nouălea : Lied 
des Verfolgten im Turn (Cîntecul persecutatului în Turn) si Wo die 
schönen Trompeten blasen (Unde sună frumoasele trompete), de o 
expresie concentrată și de un intens dramatism, pentru ca ciclul să se 
încheie cu Lob des hohen Verstandes (Laudă înaltei raţiuni) — o ironie 
usturătoare la adresa unor critici de artă, în care măgarul (în sens 
alegoric) este, prezentat drept cel mai autorizat dintre aceştia. 
Aceeași tematică a suferinţei si nedreptäfii umane stă si la baza 
alte lieduri compuse de Mahler pe versurile colecţiei lui Armin 


Fii dice, ci şi ca părți întregi ale ciclului simfonic, în funcţie de felul 
amintim liedurile Urlicht (Lumina de la început), inclus în Simfonia a 


Deși unitare ca problematică si modalitate de realizare muzicală, 
fiecare simfonie prezintă o serie de particularități ce o individualizează 
în cadrul ciclului, 

(el, Simfonia a Il-a în do minor (1887—1894), compusă de-a 
E de mor 8 si masivitatea edificiului 
sonor, gonstruit prin marea libertate si dezinvoltură eu care operează 
Mahler in ordonarea blocurilor sonore si timbrale. Structura simtfoniei 
depăşeşte cadrul unei lucrări tradiţionale, numărul părților fiind extins 
la cinci, în ultimele două introdueindu-se vocile (in partea a patra: 
liedul Urlicht m= Lumina de la începuturi — pe versuri din colecția 
„Cornul fermecat al băiatului“ a lui Arnim şi Brentano, şi în partea a 
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lucrate măiestrit de-a lung 


ducere, apar trei grupuri tematice, ( 
este sentimentul trag 
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a doua, Andante moderato, se desfäsoarä intr-o miscare 
lentă si — după spusele compozitorului — „este o privire retrospectivă 
asupra anilor tinereții“%2, Atmosfera si ritmul dansului popular sint 
însăilate aici prin prelucrarea unor teme ce amintesc de lândler, ce 


e — - Ann em m. e 
- 
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22) Gustav Mahler către Bruno Walter. 
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alternează cu momente 
în episodul „energisch 
reținut patetism, 


de energie neașteptată — cum este cel realizat 
bewegt“, prezentat în fff, de un puternic dar 


Un interes deosebit prezintă partea a treia, care poartă indicatia 
In ruhig fliessender Bewegung (in miscare linistitä continuä), un scherzo 
sarcastic tipic stilului mahlerian, în care este prelucrată instrumental 
melodia liedului Des Antonius von Padua Fischpredigt (Predica sfintului 
Antonio din Padova ținută peștilor). Ne găsim deja în fața unei pagini 
muzicale de o factură aparte, in care noutatea este determinată de bufo- 
neria muzicală, de stilul parodistic și ironic pe care Mahler îl realizează, 
Si care va deveni una dintre armele sale principale cu care va lupta pe 
tärimul desfäsurärilar muzicale, împotriva nedreptei societăţi transfor- 
mată într-un „bellum omnium contra omnes“. 


` Tulburătoare este această muzică prin falsa impresie de veselie 
dată de ritmul dansant al scherzo-ului, dar care în sine ascunde o mare 
suferință, tristețe si dezgust. 

< Ín partea a patra — Sehr feierlich, aber schlicht — Mahler ajunge 
la un moment care va deveni definitoriu pentru stilul său. „Cind concep 
o frescă muzicală —'spune Mahler — mă apropii de un punct în care 
irebuie să recurg la cuvint ca purtător al ideii mele muzicale“; aduce 
deci rezolvarea conflictului simfonic din primele trei secţiuni prin lumiè- 
nosul lied Urlicht (Lumina de început), pe care îl citează integral, în 
textul cîntat de altistă, făcînd aluzie la frumuseţea ideală spre care 
ar trebui să tindă omenirea, 


25) O savuroasă legendă despre SI, Anton din Padova terei: ral cit 
ținută peştilor de toate felurile, îi îndemna pe acestia la prie e EE echt Arr? 
recomandindu-le să nu se mai mänince unii pe alții. Toţi l-au er er br A 
pe moralist pentru ca apoi, imediat, să pornească din nou 
vinätoare. 


183 


Sehr feierlich, aber schlicht — 
e HL RH e 


Der ena Aaen rosg = fer 


Vi, Der Peaeea/ien gross Ver m 


Problematica filosofică a liedului este continuată in secţiunea 
următoare, partea a cincea — In Tempo des Scherzo's —, o adevărată 
cantată pentru soprană, alto, cor mixt și orchestră, in dig folosește 
versurile unui imn de 'Klopstock. 

Prezența primelor sunete ale celebrei secvențe gregoriene Dies 
irae sporeste tensiunea dramei simfonice dinaintea intrării vocilor (cor 
mixt $ soprană), a căror evoluție ai Ee produc o profundă 
emotie 

Simfonia a Inn in re minor (1896) marcheazä o nouä treaptä 
ascendentă în drumul mahlerian al devenirii vocal-simfonice. „Simfonia 
mea — scria Gustav Mahler > va fi ceva\de care lumea încă nu a 
auzit. Întreaga n aga natură primeşte în ca'o voce si povesteşte tainicul adînc, 
pe Gen Beet pate e in vis“? Și din nou problematica sensului 
vieții, al existenței umane este reluată, dezbătută și interpretată de pe 
poziția unui mare artist ist romantic integrat în viaţa si natura päminteanä, 


ale cărei frumuseți SO sensuri le cîntă. Lucrarea, purtind iniţial titlul 
de ul unei dimi > vară, este alcătuit din șase părți ?*, grupate 
după in e din parti ră în două secţiuni, în vederea executării în 


concert : prima (Erste Pina), alcătuită din partea întîi, cu o durată 
de aprox. 45 min. şi a doua (Zweite Abteilung), alcătuită” din celelalte 


- giene 


cinci părți cu o desfășurare de aprox. 50 min. In ansamblul ei, simfonia 
este de o lungime fantastică, fiind interpretată pe bună dreptate drept 
„cel mai lung si cel mai romantic — chiar naiv romantic — basm 
simfonic din cîte s-au scris vreodată“. 

~ Aparatul vocal simfonic folosit de Mahler în această simfonie 
este uriaș, dar fără a atinge gigantismul celui din Simfonia a VIll-a. 


2%) Simfonia durează mai mult de 90 de minute. Bruno Walter, care 
a asistat prima audiție integrală a simfoniei, sub conducerea compozitorului, la 
Berlin 13 dec, 1895), noteaz următoarele ; „Si acum mai simt încordarea para- 
lizantă eu care publicul asculta, după imaginile apocaliptice ale ultimei părți, 
misteriosul cînt al păsărilor; alăturat „Marelui apel“, precum şi profunda impresie 
stirnitä de intrarea corului.. Impresia lăsată de măreția si originalitatea lucrării, 
de forţa gîndirii mahleriene a fost atit de adineä, înpi de la această zì se poate 
data ascensiunea compozitorului“, În; Gustav Makler de Bruno Walter, New-York, 

7: 
et 2 În Berger, WO, Op, cit, pag. 114. 

2%) Fiecare parte, ca şi întreaga simfonie, initial purta un titlu, astfel: 
partea I — Vara sosește, Pam se trezeşte ; partea a Il-a — Ce îmi povestese florile 
din poiană ; partea a Ill-a — Ce îmi povestesc animalele din pădure; partea a 
IV-a — Ce îmi povestește omul; partea a V-a — Ce îmi povestesc ingerii; partea 
a VI-a — Ce îmi povestește dragostea» | 

27) W.G. Berger, op. cit, pag, 115. 
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Parte: afti i j 
Kä CB i, Kräftig entschieden, singură poate fi considerată o sim- 
Apis acă dëi gindim la dimensiunile ei deosebit de ample gi la bogăția 
ei, sentimente ȘI Imagini pe care compozitorul le sugerează, 
Pur simtonică de la un e 


OR apät la altul, este scrisă într-o formă 
liberă de sonată, cu numeroase teme și episoade ce în ansamblul lor 


Zeiten un adevărat tablou al trezirii naturii şi constiintelor umane 2%, 
£ ; ccentele eroico-tragice, imprimate încă de la început prin tema 
intonată la unison de cei 8 corni in ff, 

Kraftig 


conferă acestei părți un dramatism intens ce se accentueazä pe parcursul 
desfäsurärilor tematice. 
„Citeva idei muzicale se impun prin forța lor de expresie ca ade- 
vărate personaje ale unei drame. 
tă; spre exemplu, tema sumbră si încărcată de emoție expusă 
ae E ee SE 


EE E 


SS e LI 
HR are 
ment, creînd o atmosferă de neliniște 
xpusă de trompete (măsura 31), care prin sunetul 
tor și strident accentuează tensiunea dramatică. 


sa tuda oiaoi st 


E E ees 
Această tensiune evoluează treptat si continuu spre noi ipostaze 
mente ale discursului muzical, dintre care cea mai importantă 
otica chemare a trombonului solo, 

Langsam schwer 


ur r A al 
ge ' te a simfoniei un amplu tablou a 
25%) Richard Strauss vedea În această parte a simi an 
ati MMO participanți la o demons ge prilejuită de 1 Mai. 
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o cantilenă de o rară frumuseţe si expresivitate, conducind spre un nou 
episod melodic în ritm de mars, mobilizind noi si puternice energii 
sonore în evoluția simfonică. 


Pe temeiul acestor idei muzicale, alături de care în dezvoltare in- 
tervin şi altele, își construiește Mahler prima parte a simfoniei, cea 
mai lungă din cite s-au scris vreodată ; dar nu lungimea constituie esen- 
tialul, ci puternica impresie si emoție ce le creează si le transmite ascul- 
tätorului. 

Partea a II-a, Tempo din Minuetto, Sehr mässig (Moderato), duce 
mai departe problematica primei părți, dar pe un cu totul alt plan al 
conținutului și expresiei muzicale. Pe ritmul de dans, melodia suavă cu 
iz folcloric (intonatä de oboi) . 


d i 


` . a FB, P Se 
conferă muzicii delicatete si gingäsie ; este locul unor momente de 


SES ee 


20) „Este cel mai nevinovat lucru pe care l-am compus, nevinovat cum 
numai florile sint, Pe înălțimi totul se leagänä si unduieste uşor, ca florile pe 
tulpinile lor elastice in adierea vintului, Gindeste-te că lucrurile nu se opresc la 
această veselie cimpenească, atmosfera devine dintr-o dată senină si grea“. Dintr-o 
scrisoare a lui Gustav Mahler către Nathalie Bauer-Lechner, In: N. Bauer- 
Lechner: Erinnerungen an G. Mahler, Wien, 1929, 
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îi urmează, Într-o trecere lină, o muzică plină de neprevăzut, cu o 
pronunțată incisivitate, sub care se ascunde o crudă ironie, 

De un efect deosebit este melodia intonatä de „cornul de postäf, 
într-o destăşurure calmă ` Sehr gemächlich (Foarte liniştit), Í 


Sehr gama shlioh 


Rn BEE EEEE 
` XPP "T 


ce contrastează cu destăşurările anterioare si posterioare ale secțiunii 
respective. i 
În partea a IV-a, Sehr langsam. Misterioso (Andante), Gustav 
Mahler. după un text de Nietzsche?®, construiește un lied pentapartit, 
în care melodia este încredințată altistei. Compozitorul realizează ma- 
gistral atmosfera tainică a unei profunde meditații privind sensul exis- 
tentei umane®l, Aceasta este continuată pe un alt plan în partea a V-a, 
Lustig im tempo und keck im Ausdruck (Vesel si cu avint), o verita- 
bilă pagină vocal-simfonică, strălucitoare in expresie muzicală si con- 
` ținut poetic. Ansamblului folosit pînă aici i se adaugă patru clopote, 


GE A ` el 


corul de copii (băieţi) si corul de femei, păstrind altista solo. Textul şi 
melodia provin din liedul Cintec de cersit al copiilor săraci din „Cornul 
fermecat al băiatului“, şi exprimă o nestăvilită bucurie de a trăi, tre- 
cind peste suferințele vieţii cotidiene. 


"N 


ES sun-gen.dre Engel er pen su-SsenGe sang. 


În finalul simfoniei -— partea a VI-a — Langsam ruhevoll em- 
nden (Andante calm, delicat), Gustav Mahler revine la ansamblul 
ur instrumental și realizează o adevărată concluzie filosofică la toate 
problemele prezentate în părţile anterioare, un inedit imn închinat vie- 
ţii, armoniei, fericirii şi iubirii universale. 

Simfonia a IV-a in Sol major (1900) ocupă un loc singular în creația 
lui Gustav Mahler. Orchestra redusă, structura clară a formelor si con- 
cizia expresiei muzicale în cadrul ciclului evadri-partit conferă simfo- 
niei acea notă de clasicism atit de caracteristică lucrărilor compozito- 
rilor vienezi anteriori lui. O „simfonie a liniştii si fericirii, născută sub 


2») Fr, Nietzsche: „Asa grăil-a Zarathustra“, 

mm „Omule ! Atenţie! Ce-ţi spune adincul miez al nopţii?... Cit de 
apăsătoare îţi este suferința, bucuria este mai puternică, Suterinţa vrei s-o alungi, 
spunindu-i ; du-te !; dar bucuria ai vrea s-o păstrezi o veșnicie“. 
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un cer fără nori“ — cum o caracterizează K. Weigl —, lucrarea continuă 
problematica filosofică enunțată de Mahler in simfoniile anterioare 
(Simfonia I —- partea I, Simfonia a Uia — partea a V-a), privită însă 
din perspectiva concepţiei panteiste, lăsînd totusi loc gi unor momente 
de o apăsătoare meditaţie (partea a III-a), 

Adevărată demostraţie de stäpinire desävirsitä a formelor și teh- 
nicilor tradiționale de compoziţie, Simfonia o IV-a debutează sprintar 
printr-un motiv cuceritor prin simplitatea lui, 


Be dăchtig Nicht eilen 
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căruia îi urmează temai intli, melodioasä, de o voioşie contagioasă. 
grazioso poegri 
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. Tema a doua a formei de sonatä nu reprezintă un contrast frapant, 
ci mai degrabă poate fi considerată o continuare firească a discursului 
| muzical, situat pe un alt plan al ideilor. tematice și tonale, in concor- 
dantä cu legile formei de sonată pe care Mahler le respectă LAG mod 
| surprinzätor. De remarcat prezenta unui motiv cu totul nou la trom- 
petä, re anunțind a fapt Simfonia următoare, a V-a. 


WI 


care voioșia si umorul fin se n cu ee şi ironia. 
tă este melopeea violinei solo care, conform indicaţiilor compo- 
„se acordează cu un ton mai sus, pînă către final cînd este rea- 
on cu intresul*grup-al corzilor. Prezenţa celor două trio-uri 


ac estei secţiuni grație. și eleganţă specifice suflului romantic de 
a stäzinit compozitorul. Se,observă apoi tendinţa de variere a 
n principiu ce va deveni definitoriu pentru partea urmätoa- 
"e E lentä. 


eescht an adagio), partea a Sta debutează cu o temă gene- 
d asă, a ‚ea DI 


iz care se EN treptat partida suflätorilor. 
Le gp 
Leg Poco adagia 
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Tratarea variationalä a temelor conferä muzicii graţie si mișcare, 
adineind metamortoza temelor, de la expresia gravă la seninătate si 
voioşie. Forma de rondo, realizată prin juxtapunere cu tehnica varia- 
tiei, se înscrie ca un unicat în întreaga creaţie a compozitorului. 

Finalul simfoniei, partea a IV-a, Sehr behuglich (foarte comod) 
se realizează pe temeiul voiosiei primei părți. Lumea inocentă a copii- 
lor este readusă prin motivul pastoral expus de clarinet, 


dar și prin întreaga desfășurare a muzicii de o expresie elevată, spiri- 
tualizată, realizatä atit prin procedee compoziționale simple, cît ai prin 
eleganța, grația și gingășia imprimate de vocea sopranei „acompaniată 
discret“ (după cum indică compozitorul in partitură), a cărei partidă 
vocală are la bază textul liedului Bucuriile cereşti din culegere: Cor ul 
fermecat al băiatului“. "Aere 
| Incepind cu anul 1901, creaţia lui Gustav Mahler cunoaşte ouă 
Gite 29 en, ert a vieții si frumusețea ei RCA sînt 
ația profundă, cu prezentarea ei in forma-i i tări 
adaosuri, compozitorul participind direct 3 > she ei ve, A d 
sărmani, Astfel, în perioada 1901—1905 creează ciclul de 5 res nn 
totenlieder (Cintecele copiilor morţi) si următoarele Gen ed: Sue 
a VI-a şi a VII-a, Fondul comun al problematicii abordate în li in i şi 
simfonii conteră muzicii compuse în această perioadă mină ine 
te; expresia este dură, îngroșată, tragismul este Eer éi SN d 
Entităţile apar supradimensionate, iar filiațiile tematice T PE 
pe parcursul desfäsurärilor, pästrind caracterul akku GER S 
d S 
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Ciclul „Kindertotenlieder“ (Cintecele copiilor morţi : 1901-1904) 

pentru voce şi orchestră reuneşte cinci lieduri compuse pe versurile ro- 
manticului tirziu Friedrich Rückert 2%, 
i ‚Ca $i in ciclurile anterioare, in „Kindertotenlieder“ G. Mahler rea- 
lizeazä adevărate tablouri psihologice; de un profund realism, în care 
expresia este puternică, fiind determinată de durerea adincă dar reti- 
nută ce o exprimă textul si muzica liedurilor. Predominantă este me- 
ditatia calmă si inteleaptä mai ales în primele patru lieduri, pentru ca 
suferința să izbucnească puternic, asemenea exploziei, in ultimul lied, 
al cincilea. 

Desfășurarea este gradată, și de la un lied la altul ni se prezintă 
noi si noi modalităţi de rezolvare a unor probleme componistice, ale 
complexităţii actului creator muzical. 

Liedul de debut, Nun will die Sonne so hell aufgeh’n (Soarele ră- 
sare atit de strälucitor), se desfäsoarä intr-o miscare linistitä (Langsam 
und schwermütig) şi se distinge prin simplitatea melodiei si discretia 
acompaniamentului orchestral, in care predominä sonoritätile camerale 
ferite de tratarea cvasi-solistică a instrumentelor. Se urmărește astfel 

a unui climat de ca şi liniște interioară, de confesiuni și co- 
re a unor gînduri si sentimente ce le încearcă cel ce și-a pierdut 
ria vieţii, a căror amintire dureroasă plutește pretutindeni. 
ul următor — al doilea —, Nun seh’ich wohl, warum so dun- 
immen (Acum înțeleg de x riveati atit de sumbru), continuä 
1 re g inten LE si duce mai departe puternica 


%2) Din cele 428 poezii scrise de Fr, Rückert (1788—1866) in namaia Kelt 
doi capii ai săi, Ernst și Luise — secerati fulgerător de moarte —, G. Mahler a 
ales cinci, compunind in anul 1901 primele trei lieduri, următoarele două fiind 
realizate în anul 1904, 
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dar retinuta emoție a primului lied. Compozitorul utilizează mai frec- 
vent cromatismul în cadrul discursului muzical, amintind chiar de leit- 
motivul dragostei prin vrajă din Preludiul la opera Tristan si Isolda 
de Wagner (vezi exemplul de la p. 191). 

Revenirea la melancolia calmă din prima parte se ees in lie- 
dul al treilea. Wenn dein Mütterlein (Dacă mämica ta), a cărui melodie 
se constituie pe baza a trei intervale de cvartä, două aderidente și unul 


descendent, 


Eliessender 
n 


sr pă 
det? Done SE Fr 
> că piene, o Wat Cé sta V 


RS prantos stare | de neliniște şi puternică tensiune dra- 
a iunea mediană a liedului, unde melodia este 
Da cu e cromatice. 
irere T etinutä ‚si calmă este redată si de liedul urmät 
ie Sind nur ausgegangen (Adesea mă gin- 
) tr-o desfăşurare liniștită, sobră (Ruhig, be- 
hne zu eilen), cu revenirea obsedantä a unui interval de sextă 
mică suitoare. ` i 
Este punctul culminant al acestor desfäsuräri reţinute pentru 
că în [iedul al cincilea, In diesen Wetter (În această furtună), este adusă 
o schimbare bruscă, melodia devine capricioasă, cu elemente de recita- 


e ees, 


4 
FA 
Lé 
j 
2) „E greu să accepti ideea pienderii definitive. Nu, copiii se vor intoarce, au 
ieşit doar ca de obicei la joacă, sau la plimbare," 


tiv, intr-o învăluire orchestrală densă. Imaginea unei furtuni dezlän- 
tuite îl aduce pe tată la realitate. („Nu, pe 0 asemenea furtună nu aş 
fi lăsat copiii afară“). 


Se revine apoi la desfäsurärile inițiale, mişcarea se linişteşte si in 
pp, Langsam wie ein Wiegenlied (linistit, ca un cintec de leagăn), se 
impune o melodie ce uimeste prin simplitatea si frumusețea ei, afirmind 
mult mai pregnant decît liedurile anterioare tonul baladesc al ciclului. 

Vimitoare și prin simplitatea arhitecturilor, liedurile din ciclul 
Rindertotenlieder se înscriu ca lucrări de referinţă în literatura genu- 
lui de la începutul secolului al XX-lea. 

În aceeaşi perioadă (1901—1905), Mahler a compus şi cele trei 


simfonii : a V-a, a VI-a si a VII-a — „Trilogia minoră“ —, cum au fost 
ele denumite, simfonii în care compozitorul urmăreşte aceleași mari 
probleme ale existenţei şi conștiinței umane, de la atmosfera la caracte- 
rul şi chiar unele idei tematice din „Kindertotenlieder“. 
Simfoni a V-a în do diez minor (1901—1902) marchează începu- 
tul cristalizării unor- noi procedee stilistice în dramaturgia simfonică 
mahlerianä. Un întreg complex de probleme, de la existenţă la nefiin- 
CR de la bine la rău, de la lumină Ja întuneric, de la starea estatică la 
văpaia aprinsă a plenitudinii vieţii etc., transpare din muzica pur sim- 
fonică a ac stor simfonii, compozitorul renuntind la text, creind o ade- 
vărată lume a ideilor simfonice, o lume a analizei și introspectiei psi- 
RK HERE SER 
Construcţia simfoniei evidenţiază preocuparea compozitorului de 
a crea de acum înainte simfonii cu înțeles si sens mai larg, pe care 
auditoriul să le perceapă nu numai ca drame, ci si ca adevărate tragedii 
Cele cinei părţi care alcătuiesc lucrarea sînt ordonate de câtre 
compozitor în trei secţiuni distincte, corespunzind actelor unei tragedii. 


I 1. Trauermarsch ) actul I 
2. Stürmisch bewegt 
Mit grösster Vehemenz 
II 3. Scherzo actul al II-lea 
III 4. Adagietto 


5. Rondo-Finale 


) “actul al III-lea 


Simfonia afirmă încă de la început, prin intermediul celor patru 
trompete În si bemol, o temă sumbră de mars funebru, asemänätoare 
ca structură ritmică și melodică cu motivul destinului din Simfonia 
a V-a de Beethoven, 


i 21) „Simfonia, pentru mine, inseamnă a-mi construi cu ‘toate mijloacele 
existente o lume"; Gustav Mahler. 


13 — c. 279 193 


In gemessenen Schrilt,Streng Wie ein Kondubt 
2 3 i 


(de o 


Durerea este profundă dar reţinută, iar inläntuirea temelor 
rară frumuseţe melodică) — neordonatä strict conform unei scheme 
inițiale — creează cadrul unei prolunde contempläri. 

Aceeași atmosferă sumbră si funebrä ne-o prezintă ş 


i secţiunea 


a doua, Stürmise l. Mit qrösster Vehemenz (Miscare furtunoasà. 
Cu cea mai mare vehementa) in care, însă, intensitätile sonore cresc, ca- 
drul desfäsurärilor muzicale se lărgește continuu; pe fondul general 
apar stridente, antieipind tipätul expresionist din creatia de operä a 
noii scoli vieneze, Alternanfa-celor_douä stări de meditaţie şi izbucnire 
ntä asemănare, ca desen melodic si ritmic, cu tema părții a treia 


265) Frapa 
Fa major de Johannes Brahms ` Vezi pag. 84. 


a Simfoniei in 
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tensionalä sint caracteristi 
EE, P acteristice celui de-al doil A 
marcat filiația e A doilea tablou muzical. e 
morți“ Alația temati că cu muzica ciclului de lieduri „Cintecele Kei 
cr a primul cit si in al doilea tablou. aus Me cete GT 
ternic Si č SNE al dramei — Scherzo, Krăjtig nicht zu schnell (Pu- 
be ep SN e Paare —, de mare întindere, nu reușește să aducă 
să contrasteze cu expresia sectiunilo iðar 
N : $ r anterioare. i- 
vul încredințat cornilor în Fa (4) si cornului obligat Moti 


PET 


3 eu ET i 
dedus din materialul tematic al secţiunii anterioare. Predominantă 
este preocuparea compozitorului de a imprima muzicii un specific 
național, realizind o alternanță între suflul general romantic şi intona- 
ile cu iz popular austriac. Acestea apar mai ales în cele două trio-uri 
ale scherzo-ului şi în tema cornului solist, care este tratat ca un ade- 
vărat personaj principal. 2 
Actul final al simfoniei debuteazä cu Adagietto (partea a patra), 

un adevărat unicat în literatura muzical prin ineditul orchestral, această 
secţiune, fiind serisă numai pentru eg coarde la care se 
adaugă harpa. Este O adevărată oază de linişte, un popas înaintea unei 
noi mari acțiuni. Arhitectura si desfăşurarea muzicală amintesc de 
liedurile mahleriene de început, de optimismul și seninătatea anilor a- 
dolescentei, Aceasta doar pentru o scurtă durată, pentru că trecerea la 
Rondo-ul fi -a) se face direct prin indicaţia attacca Rondo 
inale, ducindu-ne din nou într-o lume a luptei, a acţiunii. Destâşura- 
rea. muzicală este plină de dinamism, țesătura  politonică este era 
expresia, muzicală este amplificată prin variatele procedee pO seen 
folosite de compozitor — alese cu grijä din uriașul arsenal rauch > 
temporan. Acest final este si locul unor adevärate demostrații Ei md 
tuozitate orchestrală și posibilităţi combinatorice timbrale ` Aroa ia 
glija problematica filosofică de ansamblu 3 cărei rezolvare ° "Ae mars, 
aici, prin imprimarea unui suflu eroic (sonorități şi ritmuri 
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impetuozitate și forță), compozitorul deschide prin Simlonia a V-a o 
lurhe sondrä mu, În cate rigoarea, iHchistarea si legitatea clasică sint 
bulversate, dovedind posibilitatea continuării ciclului simfonie pe alte 
coordonate decit cele tradiționale. 

Simfonia a VI-a în la minor (1904) se inserie ca o continuare a 
preocupărilor compozitorului de a da „răspunsuri perfect clare“ proble 
melor de ordin estetic cu care se confruntă lumea muzicală a începutu 
lui de secol XX, 

Din punct de vedere arhitectural, aceasta reprezintă un moment 
de virt in temeritatea compozitorului de a crea noi structuri muzicale 
într-o conceptie nouă, Simfonia este alcătuită din cele patru părţi tra- 
ditionale, Allegro energico, ma non troppo, Scherzo, Andante moderato 
şi Finale (Allegro moderato), dar in ansamblu „parcă două simfonii s« 
contopesc în una formată din grupul primelor trei părți, precum si 
de sonata finală de proporții nemaipomenite“'2%. Și aici, ca si in Sim- 
fonia a V-a, problematica filosofică si muzicală sint deduse din cich 
Ki i t te lie eer H S s 
Prima parte — Allegro energico, ma non troppo — este o formă 
tipică de sonată riguros organizată. Ritmul de mars caracterizează in- 


treaga parte, iar. inväluirile armonice se topesc in țesătura contrapunc- 

tică*” măiestrit condusă, creind ascu tătorului o stare de spirit tensio- 

nală, i „însă a avea ni ie funebru. Muzica de o ;incontes- 

tabilă "e reste de. la început prin pregnanta temelor şi 
a 


_ eontrapunctice Si timbrale. 
herzo —, cu indicatia Wuchtig ‚(viglent), con- 
$ „în muzica lui Gustav Mahler noul tip de scherzo, in 
re ironia cru  sarcasmul si demonicul transpar din tectonica sin 
fonicä, pe intregul parcurs al desfäsurärii muzicale. De remarcat indi- 
caţia Altväterlich (Ca pe vremea | bunicilor) la începutul trio-ului, 
siage eu tou smia) o ol lin 

maini te Sinnen. Imaan tul 
Beate Ciy D ale; a Ze) Är pe ‚Altvälerlich 


"SEN IER? Geer. | Grazioso 
> 


atrăgind astfel atenţia asupra ironiei si parodiei ce va urma 

Si partea a treia — Andante moderato — răspunde unor i ZER 
tive arhitecturale tradiţionale, Forma de lied (ABABA) e ech 
drept cadrul unor desfäsuräri muzicale in care x 


se constituie 
predomină meditatia 


%6) Berger, Wilhelm, op. cit, pag. 119 


27) Es gi as Har i 

a A „Es gibt keine Harmonie, sondern nur Kontrapunkt" : nu există m 

ci numai contrapunet — spunea G. Mahler în acea perioadă există armonie, 
ach 
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profundă. Melodia expusă de viori se desfășoară într-o curgere fluentă 


a cărei evoluţia continuă. 


Anat moq 


ertotenlieder“ este uşor de se- 
ndu-se ca un adevărat poem închinat 
ei sectiuni, ce pregătește „marele final“. 
ile, Allegro moderato — tot în formă de 
e clasice, (cu anumite particularități de 

are ȘI nizare a de É rilor) poate fi consideratä o monu- 
mentalä „epopee, mai curind eroicä deci ică“ %8. Un adevărat torent 
de teme într-o strinsä interdependentä, cu sens expresiv convergent, 
creează încă de la început imaginea luptei, a contruntării dure din care 


Partea a patra — rin 
sonată alcătuită după toate 


s a 'V 


se într ste Victoria finală. 

Forţa este subliniată si de aparatul orchestral mult ampliticat, pe 
care îl foloseşte compozitorul în acest compartiment al simfoniei” si, 
în ciuda aselor ascensiuni și prăbuşiri sugerate pe parcursul 
desfäsurärilor cale, concluzia finalä este de victorie, de inältare 


deasupra tuturor tarelor existenţei umane, 

„Tragica“, precum a fost denumită, Simfonia a VI-a, in ansamblul 
ei, evidenţiază marea artă componistică a lui Mahler, tormidabila lui 
capacitate și forță de a opera cu mari blocuri sonore cu care se desfäsoara 


POW op: eit,, pag. 120. 
za) patru Mate pius flautul piccolo, patru oboaie plus cornul englez, patru 


‘ m n > a ag or] sase 
clarineti plus clarinetul bas, patru fagoturi, plus contrafagotul, opt corn şase 
trompete Kay tromboane, tuba, instrumente de percuție, din care fac parte două 
perechi de timpane, glockenspielul, clopotele, xilofonul, gongul si un ciocan (alături 
de altele), la cure se adaugă compartimentul corzilor amplificat corespunzător. 

’ 
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pe spaţii ample (numai finalul cuprinde 822 măsuri), in scopul relevării 
unor trăiri subiective complexe, de o extrem de mare varietate. 

Simfonia a VIl-a în mi minor? (1904) se înscrie mai mult in 
estetica romantismului atît prin arhitectura sectiunilor, cît şi prin 
expresia de ansamblu a lucrării. 

Prima parte — Langsam (Adagio), Allegro — mai păstrează unele 
legături cu tonul general al primei părți din Simfonia a VI-a, drama- 
tismul si inclestarea sînt redate printr-o evoluție polifonică perpetuă, 
pentru ca apoi întreaga desfășurare să intre într-o nouă fază, în care 
se simte sentimentul naturii, asimilat dintr-o altă poziţie existenţială și 
redat cu noi mijloace și forme. 


Pe ritmul monoton de mars funebru, tema cornului tenor (in si 
bemol) ` ` 


se impune ca un autentie personaj principal in 


intreaga desfăşurare 
a introducerii. 


Contrastind cu aceasta, Allegro risoluto, ma non troppo, în formă 


de sonată, afirmă o nouă lume, eroică, expresia fiind dată de cantilena 
cornilor, 


„225 Cu o introducere în si minor, 
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= 
A 
A 


A 
All? r'soluto ma non troppo’ 


numeroase ipostaze intonatio 

Partea a doua — Nac ik I (Nocturna I), Allegro moderato 
— se interpune desfăşurărilor impetuoase eroice, prin schimbarea 
fondului emoțional, trecîndu-se la o expresie reținută, cu toate cä ritmul 
este constant, specific unui marş tineresc. 

Scherzo-ul care urmează (partea a treia) — Schatenhaft (fanto- 
matic) — continuă desfăşurarea nocturnă a dramei. Adevărată culme a 
scherzo-ului mahlerian, această muzică se desfăşoară in cascade halu- 
cinante și. cu toate “că ambianța generală se vrea vibrantă şi veselă, 
grotescul si ironicul .răbufnesc ca o trăsătură specifică şi permanentă a 
acestui gen muzical. ; 

Si în partea a patra — Nachtmusik II —, de data aceasta în 
Andante amoroso, este continuată desfăşurarea luminoasă a muzicii 
nocturne. Pentru a sublinia și mai mult cadrul si specificul serenadei, 
Mahler introduce chitara si mandolina în orchestra simfonică, conferind 
muzicii o anumită eleganță si creind o oarecare notă de intimitate. 
(vezi ex. de la pag. 200) | r y 

Partea a V-a — Rondo finale (Allegro ordinario) — păstrează 
mișcarea primei părți si prin fondul muzical, precum si prm qesfäşu- 
rärile arhitecturilor muzicale, rezultind o simetrie a întregului ciclu simto- 
nie, Întreaga secțiune este de o constructie aparte, am putea „er 
singulară în întreaga sa creație. O adevărată apoteoză, un triumE = 
simfonismului pur, o dovadă a viabilitätii formelor si genurilor IO 
instrumentale, acest Rondo finale este si un triumfi al binelui asupre 
răului, un punct terminus în drumul de la întuneric la lumini blu a 

După Simfonia a VI-a, în concepția simfonicà de ansam KX 
compozitorului se produce © n a din nou AA 


ouă schimbare : revenire: 
199 


Andante amoroso 


ı alernpo 


(4 
etonneten I 


dei 
e. 


irita TD i 
Pasta cip een 
SC 


df: "Mit Aufschwung ° d 


Arno 


Viploneel} 


ca element component al discursului muzical, dar de data aceasta într-o 
nouă viziune. Experienţa acumulată de-a lungul celor şapte simfonii 
fi va permite lui Mahler să opereze cu dezinvoltură în una din cele mal 
monumentale creații vocal-simfonice : Simfonia a VIH-a in Mi bemol 
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major (1906), cunoscută si sub denumirea de „Simfonia celor 1000« 271 
pe care o dedică soţiei sale Alma Maria. "USE | i 
W Gigantica arhitectură sonoră mahleriană, Simfonia a VIII-a repre- 
zintă momentul culminant al unci cariere componistice de un nein 
doielnic inedit, o adevărată victorie a bucuriei si a frumusetii o sublimä 
intruchipare — utopică desigur pentru această perioadă, dar posibilä 
în vremurile următoare —, a infrätirii oamenilor într-o lume a bunei 
înţelegeri și a fericirii universale. „Este lucrul cel mai de preţ si mai 
original pe care l-am făcut pînă acum“ — îi scria el dirijorului Wilhelm 
Mengelberg —. „Inchipuiti-vä că întregul univers ar începe să räsune .. 
Toate simfoniile mele precedente nu sînt decit un preludiu la această 
ultimă simfonie, În ele mai persistă un tragism subiectiv, pe cînd in 
această simfonie cîntă o infinită bucurie“. 

„Cu o măiestrie componistică, desävirsitä, Mahler creează o lucrare 
de la un capăt la altul vocal-simfonică, pe care o structurează în două 
mari secțiuni, într-o desfășurare in timp de cca. 90 de minute. 


_ În prima parte — Allegro impetuoso — utilizează imnul latin 
„Veni creator spiritust?ii, oe qi 
ab Fa we SIS în 


„AN? impetuoso 


aa si ` 
H Ep pm E: E 
Fe E e - 
——— Lë = 


ipä la realizarea 
tru oboaie plus 


27) După numărul extrem de mare de interpreţi care parlic 
muzicală a partiturii ; patru flaute plus două flaute piccolo, pa agoe 
corn englez, clarinet în mi bemol, trei clarinete plus bassclarinet, pă: Ru, be 
plus contrafagot, opt corni, patru trompete, patru tromboane plus tu sti ea 
pani, alături de trianglu, tobă mare, tobă mică, elopote, Gloekensi wie Kr 
pianul, orga, armoniul, douä harpe, mandolina, opt solişti voca ie 
mixte, un cor de copii şi compartimentul corzilor amplificat corespunzător. 
272) Mengelberg,, W.: Mahlers Weg, In: Musikblätter de An U, 
din «1928, . 
2733) Atribuit episcopului de Mainz, 


nr. 5 


Hrabamus Maurus (sec. VIII—IX). 


pe care il tratează într-o complexă formă de sonatä ce culminează in 
dezvoltare cu o dublä fugä. 

In partea a doua — Poco adagio — Mahler preia scena finalä din 
Faust de Goethe, dindu-i noi sensuri si interpretäri in cadrul unor forme 
muzicale tradiționale componente ale ciclului simfonic (andante, scherzo 
şi final), măiestrit sudate si tratate în mod unitar. Unitatea se remarcă 
şi din punct de vedere tematic, asigurată de penetraţia și circulaţia 
continuă în întreaga simfonie a unor idei muzicale, dintre care cea mai 
pregnantă este cea cu care debutează lucrarea. 

Emotia produsă este deosebit de puternică, sentimentul bucuriei 
irumpe de la început si se menţine pînă în finalul apoteoză, într-o infi- 
nità gamă de nuanţe si gradatii. Compusă doar în 58 de zile (de la 21 
iunie la 18 august 1906), simfonia a fost definitivată în 1908 şi prezentată 
E în primă audiție la München, la 12 si 13 septembrie 1910, sub bagheta 
autorului ei, insemnind cel mai mare triumf componistic si dirijoral al 
lui Gustav Mahler. ` 
re Simfonia a VIII-a si a IX-a se situează Simfonia-cantată „Das 
l ul pămîntului), compusă într-o vreme in care 
i cea printr-o perioadă plină de încercări si de 
Inceptig și în creația sa își face loc tristetea 
“lupta sa a fost sterilă), la care se adaugă 


„Cinte ul SC nântului * pentru tenor, contralto (sau bariton) si 
orchestră este prima lucrare din acest grup de simfonii şi reprezintă 
viziunea päminteanä a frumuseţii vieţii și fericirii omenești. Pentru 
prima tă în crea ia sa, compozitorul părăseşte zonele idealului, coborind 
în cele ale realului, inchinind acest imn plăcerilor pe care omul le gustă 
în vin, iubire, natură, tinereţe, pe care le cîntă cu o durere crepusculară, 
cu amărăciune si ironie sfisietoare. Muzica este dominată de accente 
sumbre, de trăiri subiective care se transformă în generalizatoare semni- 
ficaţii umane, 

Neobisnuitä ca formă, simfonia, alcătuită din şase părți, se consti- 
tuie ca o suită de șase lieduri pentru voce şi orchestră“, la baza căreia 
stau versuri din lirica japoneză a secolului al VIII-lea”. 

„Das Trinklied vom Jammer der Erde“ (Cintec de pahar despre 
jalea pämintului), Allegro pesante, este prima parte a simfoniei si, 
contrar asteptärilor, nu este vorba de un cîntec vesel, ci de unul trist in 
care sint evocate viziuni de coşmar”, Fondul muzical este infricosätor, 


NIN LE 


27% În 1907 moare fiica sa in virstä de 5 ani. In acelaşi an (1907), este nevoit 
să părăsească postul de director al operei vieneze şi constată că sănătatea îi este 
afectată de o gravă maladie cardiacă, (La aceasta se adaugă si „teama“ ca a IX-a 
simfonie să nu fie ultima, ca la Beethoven, Schubert, Bruckner) Vezi si Br. 
Walter : Gustav Mahler, New York, 1947. 

À 215) Berger, G.W. : op, cit, pag, 103, 
| 27) Poeziile aparţin lui Li Tai Pe, Ciang Ci, Van Vei şi Mong Kao Jen, 
traduse în limba germană de Hans Bothge, 

27) „Monstrul deasupra mormintelor îşi aşteaptă prada, Întunecat este viața 
ca şi moartea — Un pahar cu vin e mai preţios decit orice bucurie... Sorbiti paharul 
pînă la fund“, 
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eu sonorități str 


` A ni s e A! 4 9% 
telor, mai ales la instrumentele de suflat 278, pe care se brode 


tenorului, neobișnuită ca factură prin țesătura înaltă, sinuo 
in cromatisme, 


idente, realizate prin procedee diferite de emisie a sune- 
ază melodia 


asă și bogată 


Partea a II-a — Der Einsame im Herbst“ Singuraticul toa 
Etwas schleichen-ermüdet —, de o intensä Rtl, se ce 
într-o monotonie voită, imprimată de la început de melopeea in optimi 
a violinelor care, cu excepția unor mici întreruperi, este păstrată pinä la 
sfîrşit. Pe acest fundal, oboiul mai întîi, apoi flautul intonează o melodie 
de mare tristeţe. 


Etwar sch eichena - ermudel 


opa- i ~ been 


EE 


Es 


$. oi 
raltei descrie peisajul posomorit al toamnei 
uratecul mte inima obosită, minglindu-se cu gîndul că 
a eternă îi va aduce liniștea”. 
Întreaga parte se desfășoară în nuanțe scăzute, predominind p si 
pp, cu excepţia episodului central unde creșterea dinamică ajunge la un 
ff de scurtă durată, pentru ca apoi totul să reintre în nuanţa inițială și, 
în final, să se stingă. - 

Părţile următoare — a Il-a, a IV-a şi a V-a — sìnt consacrate 
preamăririi a ceea ce aduce farmec în viața umană : tinereţea, frumusetea 
ý WEN a Il-a — „Von der Jugend“ (Despre tinerete) — este un 
scherzo tratat liber, de mici dimensiuni, într-o orchestrație rarefiată, 


puni expresivitatea textului cîntat de tenor. | 
SC AEN der Schönheit“ (Despre frumuseţe), Comodo 


ee, e ER realizeazä 

_— se remarcă prin eleganța si grația sonoră ce o remis 

ea tame 3 1 cîntînd frumusetea feminină. Instrumentele de suflat din 
lemn si corzile deţin ponderea în realizarea discursului muzical. Acestora 
li se A ugä andolina, cu un efect deosebit in cadrul ansamblului 


| ge 7 9 a V-a — Der Trunkene im Frühling (Betivanul primävara), 


N y i A Fer „an ari du-se 
scherzo al simfoniei, acesta remarcon 
Allegro — este un al doilea 


j 7 f enstoss, tremolo-uri ete i 
2%) Triluri, ET Léit kleine Lampe erlöscht mi 
BZ ei der Schlaf. Ich kamm’zu dir, traute Ruhestätte ! 


t Knistern, ES 
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prin lirismul cald al melodiei solistului, brodată pe fundalul orchestral 
şăgalnic si jucăuș, urmărind să redea bucuria pe care o simte omul în 
vin şi cîntec. 

Ultima partea, a VI-a -- Der Abschied (Rămas bun} —, revine la 
atmostera sumbră și apăsătoare a muzicii din primele două mișcări, 
Sentimentul morţii apropiate si inevitabile nu infricogeazä, nu produce 
socul tragic, catastrofal. Evenimentul, ultimul din viaţa omului, este 
privit si aşteptat ca un fenomen natural și firesc, 

Amplu, ca toate finalurile mahleriene, acest ultim lied al simfoniei 
este construit într-o formă tripartitä, în concordanţă cu structura 
textului. De remarcat secunda mare descendentă pe care O intonează 
solistul (alto sau bariton), 


secţiuni, în luminosul Do major ! 


- ) lul ei, simfonia deschide o nouă etapă în creația compo- 
zitorului, caracte izată prin renunțarea la viziuni utopice, idealiste, la 
elanuri furtunoase si eroice, la predica estetică moralizatoare, si prin 
trecerea la înțelegerea obiectivă a realității triviale, căreia ii ride 
sarcastic, in mod oste: ativ. Şi acestea realizate prin mijloace de expresie 


simple dar de mare complexitate emoțională (instrumentele tratate 
solistic, reunite într-o orchestră cu sonorități camerale). 


dentä din finalul jimfoniei anterioare, interval ce se constituie drept 
celulă generatoare a întregului material tematic ; 


Două părţi lente încadrează două scherzo-uri, 


204 


TER KIK 


partea I este concepută după criteriile unei ample forme de sonatä. 

Partea a Ia — Im Tempo eines gemiichlichen Lăndlers — utili- 
zează teme transfigurate 'vizînd grotescul și caricaturalul, în ciuda 
elegantei ritmurilor de ländler şi vals. Muzica stranie si sonoritätile 
stridente pun în eviden e da dată de. autor destinului care i-a hără- 
zit o viață scurtă plină pţii și “amărăciuni. - 

Partea a Ill-a — BS “Burleske. (Allegro assai) — duce mai 
departe tematica părții anterioare. Persiflarea devine durä si grotescä, 
o adevărată caricatură ı Bază CT 
Finalul Adagio contras teas ecțiunile anterioare prin profunzi- 
mea meditatiei, prin sobrietatea ce o degajă. Temele sint supuse unor 
variate prelucrări polifonice, conferind acestei părți măreție si grandoare. 
Este locul unei KEE r Sea i contemplații, muzica de o rară 
bere sie tragismul $i durerea sufletească prin care trecea 

ozitorul în aceşti ultimi ani ai vieţii sale. 

i a IX-a, în le “si fatal, a fost ultima din seria 
celor duse gg ă la capăt de e re compozitor. 

„Simfonia a X-a, “în Fa diez “major (1910), a fost concepută în cinci 
a din care "Mahler a reușit să definitiveze doar prima parte, un 

 meditativ, construit în formă de sonată cu expuneri 
i, "a materialului „tematic, „cu un Andante introductiv 


er violelor, ai BAe haus 


ä, pästrind permanent nota evocatoare 


olifonie 
într-o continuă tratare poli lo-ul de vioară care aduce tema prin- 


nostalgică, întreruptă doar de 80 
încadrau un seherzo — partea a doua —, un 


21) Două adagio-uri extreme a treia — şi un vals — partea a patra. 
intermezzo intitulat Purgatorio — Partea 
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cipală într-o expresie luminoasă. Partea finală surprinde prin modali- 
tätile de realizare. Treptat, orchestra „se subţiază“, instrumentele se 
retrag pe rind; sonoritätile devin aerate și în nuanțe de piano si pia- 
nissimo ia sfirsit ultima pagină muzicală a unui mare simfonist. 


PARTICULA Ru TĂȚI STILISTICE 


Gustav Mahler își definitivează opera într-o perioadă extrem de 
contradictorie, în care gindirea muzicală austriacă era dominată de 
Tocmai în această epocă de adinci prefaceri el își 
ca ultimä si supremä cucerire a conceptiei 
l atenţiei sale problematica socială, psiho- 


i in melodism, prin folosirea unor teme 
d 3 


i SECHS, culminînd printr-o rezolvare 


r, cu puternice rădăcini in simfonismul 


“frumuseţe şi plasticitate, care circulă atît în cadrul părţilor unei simfonii 
ct și în cadrul mai multora. Desfăşurarea dramatică determină structura 
simfoniilor foarte variat construite, de la patru părți la cinci şi şase, 
pente -ca apoi să se ajungă la două și chiar numai una (Simfonia a 
X-a). Natura conţinutului și complexitatea filosofică justifică dimensiu- 
nile foarte mari ale simfoniilor. 
Se remarcă măiestria artei instrumentatiei®®”, nu ca o tehnică 
rin studiu, necesară în compoziţie, ci ca un mijloc şi modalitate 
de expresie. Mahler nu orchestrează, el gîndeşte orchestral, prin inter- 
ul timbrurilor instrumentale. Gindirea politimbralä mahlerianä este 
eliberatä de canoane si reguli, ea aseultä de necesitätile dramaturgice, 
pe plan simfonic realizindu-se o adevărată contruntare între timbrurile 
instrumentelor (într-un număr impresionant de mare, depășind tot ceea 
ce s-a realizat în materie de orchestrație pînă atunci). Problematica 
tragico-filosofică mahleriană determină introducerea de noi instrumente 
în orchestra simfonică şi amplificarea aparatului orchestral pînă la 
dimensiuni colosale, De aici şi amploarea sonoră, scara intensitätilor 
variind de la ppp la fff, de multe ori cu efecte surprinzătoare. 


2) Bekker, Paul ; Simfonia de la Beethoven la Mahler, 
Kal G, Enescu il consideră drept unul dintre cei mai mari orchestratori, 
alături de Berlioz, Dvoiak, Rimsky-Korsakov, Saint-Saëns. 
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KA na 5 


| DH 
a B 
TTT TT, Er pe 


: Dramaturgia simfonică, ‚gigantismul orchestral, precum si amplele 

desfäsuräri muzicale determină noile structuri muzicale, ` 

Formele muzicale la Mahler sînt prin excelență de factură clasică, 
tratate însă prin prisma problematicii romantismului tirziu, Operind cu 
dezinvoltură în cadrul acestora, compozitorul urmărește nu schema în 
sine, ci Starea tensională ce urmează să O creeze, continuitatea acţiunii 
dramatice, toate celelalte succesiuni logice, planuri tonale, dezvoltări 
ete. subordonindu-se necesităților de expresie. Asistăm la o extensie în 
timp a acestor forme (sonata, scherzo-ul, liedul, rondo-ul și variatiunea), 
la o dilatare voită pe măsura vastităţii problematicii abordate, care își 
păstrează omogenitatea si logica si prin existența ideilor tematice unifi- 
catoare repetate, fie identic, fie modificat, pină la obsesie. 

„ Seriitura polifonică, reprezintă o altă particularitate stilistică 
mahlerianä. „Es gibt keine Harmonie, sondern nur Kontrapunkt“ — 
spunea compozitorul —, tratindu-si lucrările în planul orizontalitätti 
polifonice, asigurind discursului muzical fluiditate și continuitate. Nu 
vorba de „melodia infinită“ de tip wagnerian, ci este însăși gindirea 
ler multimelodică, fiecare voce încredințată unui timbru instru- 
| reprezentind un personaj. Simultaneitatea vocilor, conducerea 
lor în sensuri diferite determină în muzica lui Mahler anumite dificultăți 
în receptare, care sînt însă depășite tocmai prin marea unitate pe care 
o realizează în planul dramaturgiei, al complexității tematice, al mesa- 
jului umanist ce-l adresează ascultätorului. 

Accesibilitatea muzicii lui Gustav Mahler este asigurată si de 

ezenta melodiilor deduse din melosul popular austriac, ceh, polonez 
i maghiar, pe care le tratează cu măiestria-i caracteristică. 
De remarcat, de asemenea, pasiunea lui Mahler pentru peisaj, 
entru descrierile sincere si pasionate ale multor tablouri din natura. 
similarea cadrului natural, a frumuseţilor decorului montan a declanșat 
ı compozitor emoţii puternice, transpuse în pagini muzicale de o rară 
usete?%, E 
Prezența unor procedee onomatopeice (cintecul păsărilor, susurul 
izvoarelor, tunetul, cîntecul din fluier, semnale de trompetă din ritualul 
'cazarmei ete), întregeşte emoția și creează cadrul unei mai bune inte- 
legeri a muzicii liedurilor și simfoniilor mahleriene. 


e? = i , ba i „iei 

28% A no Walter, care admira peisajul alpin, Mahler i-a spus: w 
neyoie Le Bry uiţi, toate astea le-am absorbit in muzica mea“. Vezi Bruno 
Walter: Gustav Mahler, New York, 1947, 
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LISTA 
LUCRĂRILOR LUI GUSTAV MAHLER 2 ÎN ORDINEA CRONOLO- 
GICĂ A COMPUNERIT LOR 


RR A ei — 


Denumirea lucrării Anul cînd a fos! 
incepulă și 
terminată 


d “a 
_ „‚Patrüsprerece lieduri si cintece din (ierch 
ar pentru voce si pian) ` ` ` i 1880— 1892 
„4. Frăhlingsmorgen (Dimineaţa de primăvară) — versuri de Richard 
` EE nl Doar at: Richara Leander 
3, Hans und Grele (Hans si Grete) — eintee popular 
CS Don Juan (Serei ‘din Don Juan) — versuri 


sp Um schlimme Kinder artig zu machen (aus, Des Knaben Wun- 
derborn Bot Nei 
7. Ich ging mit Lust (aus ‚Des Knaben‘ Wunderhorn’ ) 
25 Aus! Aus! (aus ,,Des Knaben Wunderhorn’') 
9, Starke Einbildungskraft (aus „Des Knaben Wunderhorn’’) 
10. Zu Strassburg auf der Schanz (aus ‚‚Des Knaben Wunderhorn'‘ ) 
41, Ablösung im Sommer (aus ,,Des Knaben Wunderhorn’ ) 
12 Scheiden und Meiden (aus „Des Knaben Wunderhorn `) 
93. Nich wiedersehen (aus ‚‚Des Knaben Wunderhorn’) 
44. Lebbsigefühl (aus ,,Des Knaben Wunderhorn’) 

— „Das Klagende Lied’’ (Cântecul tinguitor) pentru soprană, alto, te- 
nor, cor mixt şi orchestră. Pe un text propriu după un basın de 
Bechstein r 1881 

— Lieder eines fahrenden Gesellen?" (Cintecele ucenicului pribeag), după 
un text propriu pentru voce și orchestră 


1. Wenn mein Schalz Hochzeit macht 
2. Ging heul’ morgen übers Feld 

3, Ich hab ein glühend Messer 

4. Die zwei blauen Augen 


— Zwölf Lieder aus „Des Knaben Wunderhorn’ 


1. Der Schildwache Nachtlied 
2.‘ Verlor'ne Müh’ 

3, Trost im Unglück 

4. Wer hat dies Liedel erdacht 


285) După Heinrich Kralik : Gustav Mahler, Vitna, lttt, 
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îi 


Denumirea lucrării 


5. Das indische Leben 


6. Des Antonius von Padua Fischpredigt 
7. Rheinlegendchen 
S. Lied des Vervolgten im Turm 
9. Wo die schönen Trompeten blasen 


10. Lob des 


hohen Verstandes 


11. Es sungen drei Engel (aus der III. Symphonie ) 
12. Unicht (Alto solo aus der JI Symphonie) 


— Simfonia l 


in re minor 


— Wir geniessen die himmlischen Freuden, 
Text aus „Des Knaben Wunderhorn’? 


Wiederverwendet als Sopran-Solo in der 
Il-a în do minor, 
din ‚„‚Cornul fermecat al băialului 


— Simfonia a 


— onia a I11-a in re minor, cu alto solo, 


à versuri de Friedrich Nietzsche și din 


tului” 


— Simfonia a IV-a in Sol major, cu sopran solo, după versuri din ,,Cor- 


nul fermecat al băiatului” 


2. Nun seh 


— Simfonia a 
— Simfonia d 
— Simfonia a 
— Simfonia a 


tenor, bariton și 


Ich atmel'einen | 


„Sieben Lieder aus Letzlen Zeile uni i 
1. Revelge (aus „Des Knaben Wunderhorn’) 
2. Der Tambourg’sel (aus ,, 

3. Blicke mir nicht in die Lieder (F. Rückert) 
4. r inden Duft (F, Rückert) ` 
5. Ich bin der Welt abhanden gekommen (F. Rückert) 
6. Um Mitternacht (F. Rückert) 
7. Liebst du um Schönheit (F. Rückert) ` N 


ich wohl, warum sc dunkle Flamen 
3, Wenn dein Mullerlein i | 

4. Oft denk’ich, sie sind nur ausgegangen 

5. In diesem Welter 


V-a în do diez minor 
VI-a în la minor 
VIl-a in mi minor 


1V. Simfonie 
cu soprană, alto solo si cor 


Des Knaben Wunderhorn’ } 


Anul cind a fos! 


incepulä și 
terminată 


mixt. Texte 
’ si de Klopstock-Mahler 

cor de femei, cor de copii, 
„„Cornul fermecat al băia- 


„.Kindertolenlieder’’ (Cintecele copiilor morți) pentru voce şi orehes- 
trä, după versurile lui Friedrich Rückert 


1. Nun will die Sonn’so hell aufgeh’n 


1901 — 1$ 


1902 
1904 


1905 


VII-a in Mi bemol major, pentru 9 soprane, 2 alliste, 


orchestră mare 


— „Das Lied von der Erde 
tenor si alto (sau bariton 


de Hans Bethge („Die ehinesische 


1. Das Trinklied vom 


2, Der Binsame im Herbst (Ciang 


3. Von des 
4. Von der 


Jugend (1i Tai Pe) 
Schönheit (Li Pai Po) 


5, Der Trunkene im Frühling (li 


6. Der Abschied (Mo 


— Simfonia a 
— Simfonia d 


14 — c. 279 


IX-a in Re major 
X-a (neterminată) în 


Flöte’) 


Jammer der Erde (li Tai Pe) 


Gi) 


Pai Pe) 


ng Kao-Jen und Wang-wei) 


Fa diez major 


bas solo, cor de copii, două coruri mixte si 


1906 


» (Cântecul pămintului), Simfonie pentru 
) si orchestră, după poezii chineze traduse 


1909 
1910 


04 
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„Muzica mea este muzica secolului al 
XX-lea, a unui german elin!“ 


RICHARD STRAUSS?® 


34287 


„Ultimul mare eveniment european in muzicä — cum califica 
Romain Rolland creatia lui Richard Strauss — s-a desfäsurat de-a 
lungul unui veac aproape, ce cuprinde a doua jumätate a secolului al 
XIX-lea si prima jumătate a secolului al XX-lea. O perioadă lungă si 
extrem de bogată în evenimente si tentaţii politice, culturale şi artistice 
de o mare varietate, cărora compozitorul le-a fost martor, reuşind să le 
reziste, impunindu-se — treptat și continuu — încă din timpul vietii, 
printr-o activitate şi creaţie de mari semnificaţii, de sinteză, ce i-au 
asigurat popularitatea si un loc de frunte în panteonul culturii muzicale 
universale. Contemporan cu marile personalităţi ale culturii muzicale 
europene, de la Wagner, Brahms, Bruckner, Mahler și Schönberg la 
Saint Saens, Debussy, Varèse, Stravinski, Bartók, Enescu, Messiaen, Boulez 
si Stockhausen, trăind într-o epocă de culminație a romantismului, de 
amalgamare stilistică, in care toate soluțiile si mijloacele de expresie 
muzicală păreau a fi epuizate si valorificate, Richard Strauss — posesor 
al unci concepții estetice și filosofice specifice romantismului tirziu — 
s-a impus ca un „mare reprezentant al epocii sale“28®, în dubla sa calitate 
de dirijor şi compozitor.AContinuator în special al marilor tradiții ale 
muzicii germane, Richard Strauss creează o operă prin care se adresează 
contemporanilor, ferită de tentatiile moderniste specifice ultimelor decenii 
ale secolului al XIX-lea si primelor decenii ale secolului nostru, în care 
se reflectă poziţia si atitudinea artistului romantic, izolat de evenimente 
sociale, de drame personale, prea puţin preocupat de condiţia semenilor 
săi, al cărui unic ţel este arta în general, muzica în specialx 

Aparent tradiționalistă, ancorată puternic în romantism, muzica lui 
Richard Strauss este și purtătoare de modernitate, contribuind la nuan- 
tarea înnoirilor din aria simfonismului modern si contemporan. Limbajul 
său orchestral, de un colorit luxuriant, rafinamentul scriiturilor polito- 
nice, precum și sensul programatic, uneori voit autobiografic, conferă 
muzicii sale perenitate și distincţie, cunoscind o largă răspindire în) 
rîndul publicului meloman de pretutindeni.* 

X 


26) Krause, Ernst: Richard Strauss, Bucureşti, Edit. Muzicală, 1965, pag. 478. 
237) Rolland, Romain; Musiciens d'aujourd'hui, Paris, 1908 
2%) Gustav Mahler, 
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l Richard Strauss s-a născut la 11 iunie 1864, în orasul german 
München, fiind fiul celebrului cornist Franz Strauss" care i-a asigurat 
de timpuriu o educație muzicală temeinică TT, şi o copilărie lipsită de griji 
şi greutăţi materiale, A 

Primele încercări in compoziţie aparțin acestei perioade: astfel 
că, la virsta de şase ani, inainte de a cunoaște scrierea muzicală, compune 
Schneider Polka (Polca croitorului), Cintec de Crăciun, Vals si o Utar- 
tură pentru orchestră (notate de tatăl său). | 

Primul opus datează de la virsta de unsprezece ani (1875), pe cind 
era elev la „Gimnaziul Regal Ludwig‘, dovedind talent deosebit pentru 
muzică. şi literatură. În această perioadă (1875—1880) studiază armonia, 
contrapunctul si compoziția cu Friedrich Wilhelm Meyer, muzician 
rafinat, dirijor la curtea din München, care i-a deschis orizontul si i-a 
educat gustul pentru marea artă a polifoniei, a tradiţiilor muzicii precia- 
sice, clasice şi romantice. Conștient de valoarea culturii umanistice, 
Richard Strauss studiază la Universitatea din München filosofia, estetica 
si istoria artelor, aprofundind si pätrunzind tot mai adinc in cunoasterea 
literaturü. 

- Continuind creația, în anii de gimnaziu, Strauss compune si primele 
lucrări de muzică de cameră, sonate pentru pian, diferite piese peniri 
corn si clarinet, Simfonia în re minor. La virsta de 18 ani, Richard 
Strauss, muzician format, este remarcat de pianistul și dirijorul Hans 
von Bülow", care îi dirijează Serenada pentru suflätori, şi-l recomandă 
apoi să-i.suceeadă în postul de dirijor al orchestrei curții din Meiningen, 
pentru ca apoi, în 1886, Strauss să devină cel de-al treilea dirijor al 
Operei curţii din Miinchen, situație favorizantă pentru o cunoaștere 
aprofundată a unui variat repertoriu de operă. 

Continuînd creaţia muzicală, Richard Strauss se afirmă tot mai 
mult ca un dirijor de excepţie. Din 1889 se stabileşte la Weimar, consa- 
crindu-se prezentării operelor lui R. Wagner, influenţa acestuia fäcin- 
du-se tot mai simțită în lucrările acestei perioade (prima sa opera 
Guntram, Burlesca pentru pian şi orchestră si opera Primejdüle focului). 

Aceeaşi activitate o va desfășura apoi la Berlin, unde, din 18% 
| este numit Cappellmeister al operei. Aici va da o nouă dimensiune vieții 
muzicale, prin viziunea nouă pe care o aduce în teatrul muzical. Sub 
conducerea sa, în 1898 se înfiinţează „Uniunea compozitorilor germani”, 
luptind pentru apărarea drepturilor de autor, iar in 1901 este ales 
preşedinte al „Asociaţiei generale muzicale germane”. Tot de numele 
lui Richard Strauss se leagă și înființarea orchestrei simfonice din Berlin, 
de la pupitrul căreia a făcut să răsune lucrări din creaţia clasică și 
romantică germană, 

Anul 1919 marchează o nouă etapă a vieții si creației artistice a 
lui Richard Strauss. In acest an se stabileşte la Viena, unde, în calitate 


2%) „Este un om imposibil, dar cînd cîntă la corn este neintreeut‘, spunea 
despre el Hans von Bülow. Vezi Ernst Krause, op, eit, pag. 23. A 
>») La virsta de patru ani, sub îndrumarea mamei incepe studiul pianului, 
pe care îl continuă cu August 'Pombo şi Carl Niest, Ka 
` %81) Bülow il considera pe R, Strauss in această perioadă drept.. gun "tânar 
neobişnuit de talentat... după Brahms, tără-ndoială, cea mai remarcabilă perso- 
l nalitate muzicală“. Vezi E. Krause, op. cit, pag. 29. 
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` de director artistic, conduce renumita operă între anii 1919—1924, 


continuind linia mahleriană a viziunii spectacolului muzical (întreruptă 
în 1909). -Bogatä în evenimente artistice, această perioadă și următoarea 
i-au prilejuit compozitorului și dirijorului Richard Strauss ocazia unor 
frecvente turnee de concerte prin Europa” și cele două Americi, impu- 
nindu-se tot mai mult ca o puternică personalitate muzicală a timpului 
său, recunoscut şi distins cu numeroase titluri onorifice””. Faţă de 
regimul nazist a avut o atitudine ostilă și, cu toate că a fost numit 
președinte al „Comisiei superioare a Reichului pentru probleme muzi- 
cale“ (1933), doi ani mai tirziu (1935) intră în conflict cu acesta, retră- 
gindu-se la Garmisch, în Elveţia, continuindu-si activitatea componistică 
şi dirijorală2%4 pînă in 1949 cînd, în urma unei grave maladii, moare la 
8 septembrie, în vîrstă de 85 de ani, fiind incinerat la Munchen. 


CREAȚIA INSTRUMENTALA SI DE CAMERA 


sa, de a fi un compozitor de seamă al epocii 
urmat drumul marilor personalităţi si a tins 
esävirsire, clădind cu migală, una după alia, 
ıtr-o mare varietate și diversitate de genuri 
cate la cele peste 145 lucrări (86 cu număr 
oroase apartinind liedului, muzicii simfonice si 


ză si cele cîteva lucrări destinate formațiilor 


l, primele lucrări în ordine cronologică sînt 


2 
SI 
s "d 


“fondul emotional clasic si romantic. Se remarcă în special Sonata 
ru violoncel, căreia i se alătură fermecătoarea Suită pentru 13 


H 


ZE 


Instrumente de suflat si gingasa Serenadă pentru 13 instrumente 
ot Pe aceeasi linie estetică se înscrie si Sonata pentru vioară si pian 
Mi bemol, op. 18 (1888), care cucerește prin emoția puternică ce o 
nsmite auditorilor, în mod deosebit Nocturna, cu lirismul ei ce amin- 
teste de sensibilitatea si poezia muzicii lui Chopin. 


Cvartetul pentru pian, vioară, violă și violoncel în do minor op. 13 
(1884) i-a adus compozitorului premiul I al concursului „Asociaţiei mu- 


“3 


2) Tot acum întreprinde și cele două călătorii în România (1921 si 1995), 
făcind cunoscute publicului bucureştean unele dintre lucrările sale ` 

2) Cetăţean de onoare al orașului Dresda (1934), membru onorific al 
„Asociației de concerte din Viena“ (1937), Doctor onorilic al Universităţii din 
München, cetățean de onoare al oraşelor Garmisch si Bayreuth (1949) ete, 

%) Anglia (1936), Italia (1937), Austria (1943), Elveția (1945) şi din nou 
Anglia (1947). | 
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zicienilor din Berlin“, impunîndu-l gi mai mult atenției lumii muzicale 
germane. i 


Cele Două piese pentru cvartet cu pian (1893): Arabischer Tanz 
(Dans arab) şi Liebesliedchen (Mic cîntec de dragoste) vădesc atracția 
compozitorului” spre programatism, genul în care a excelat, tratindu-l 
apui la dimensiunea poemului simfonic și al operei, 

Părăsită înainte de 1900, muzica instrumentală ai de cameră nu va 
mai fi reluată de Richard Strauss decit spre sfirșitul vieţii (in 1943 si 1945 ) 
pentru a compune cele Două sonatine pentru 16 instrumente de suflat, 

Prima sonatină, în Ka major, „Aus der Werkstatt eines Invaliden“ 
(Din atelierul unui invalid — 1943), este o lucrare tripartitä, din care se 
remarcă partea a doua — intitulată Romanfä și menuet. Ea marchează 
revenirea compozitorului la genul instrumental programatic, pentru ca 
în A doua sonatină „Fröhliche Werkstatt“ (Atelierul vesel — 1945), in Mi 
bemol — o adevărată simfonie pentru suflätori — compozitorul in virs- 
tă de 80 de ani să ne prezinte, cu o vervă deosebită, așa cum a mai făcu: 
şi altă dată, în alte lucrări, momente din viaţa sa, din „atelierul vesel“ al 


A 


„MINIATURA VOCALĂ 


Liedul a fost pentru Richard Strauss „prologul marilor sale lu- 
i**2%5, constituind în același timp și genul pe care l-a promovat în crea- 
tia sa de-a lungul întregii vieţi, cu toate că, din cele aproximativ 150 de 
lieduri publicate, doar cîteva s-au bucurat de o mai mare popularitate, de- 
venind adevărate șlagăre ale genului. j 

Incepind cu opt lieduri, Die letzte Blätter (Ultimele file) op. 10 
(1883) si terminînd cu Vier letzte Lieder (Ultimele patru lieduri) füra nu- 
măr de opus (1948), liedul straussian cunoaşte o evoluţie continuă si va- 
riată în planul tratării arhitecturale, armonice şi orchestrale, pästrind 
însă constantă și nealterată sugestivitatea melodiilor, ceea ce le-a întărit 
valoarea artistică si le-a asigurat (unora dintre ele) o mare popularitate, 
încă din primii ani ai apariţiei lor, 

La aceasta a contribuit si soţia sa, Pauline Strauss. o excelentă mu- 
ziciană, pe care compozitorul o considera drept cea mai bună interpretă a 
liedurilor sale si care l-a stimulat permanent în abordarea acestui gen, 
cele mai multe si mai frumoase fiindu-i destinate. 


295 » Bie, vezi Ernst Krause ; Op. cita pag., 261, d a 

zu) Sita EA (Dedicafie) si Die Nacht (Noaptea) din ciclul „Letzte Blätter 
(Ultimele file) op. 10 (1883) ; Ständchen (Serenada) din Şase lieduri op 1 (1887) ; 
Schön sind, doch kalt die Himmelsterne (Frumoase sint stelele de pe cer, dar reci) 
din „Lotosblättern* (Foi de lotus) dp, 19. (1887): Kornblümen (Albästrele) şi 
Wasserrose (Nufărul) din „Madehenbliimen* (Plori pentru tinerele fete) Om dë 
(1887) ; von Lieb, ich mus nun si heiden (lubito, trebuie să-mi iau rämas bun) di 


„Schliehte Weisen“ (Melodii simple) op. #1 ete. 
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Chiar si in anii marilor sale realizări simfonice si dramatice, a poeme- 
lor simionice si a operelor, creația de lied apare constant, alternind cu 
acestea, precedindu-le. Astfel sint cele Opt lieduri din „Letzte Blätter“ 
(Ultimele file) care preced Concertul pentru corn și orchestră op. 11; cele 
Sase lieduri din „Lotosblättern“ (Foi de lotus) op. 19 care preced poemul 
Don Juan op. 20; cele Cinci lieduri “Schlichte Weisen“ (Melodii simple) 
op. 21 şi „Mädchenhlumen“ (Flori pentru tinere fete) op. 22 care preced 
poemele Macbeth op. 23 si Tod und Verklärung (Moarte si transfiguratie) 
op. 21; cele Patru lieduri op. 27, care preced poemul Till Eulenspiegel op. 
28 ; cele Trei lieduri op. 29 urmate de Also sprach Zarathustra (Asa grä- 
it-a Zarathustra op. 30 ; liedurile op. 31, 32, 33 si 34 urmate de Don Qui- 
xote op. 35 ; Cinci lieduri op. 39 urmate de Ein Heldenleben (O viaţă de 
erou) op. 40 ; Cinci lieduri op. 48, urmate de opera Feuersnot (Primejdiile 
focului) op. 50 (si exemplele ar putea continua), putindu-se observa rolul 
important pe care. l-a avut liedul în creația compozitorului. 

În ansamblul creaţiei de lied a lui R. Strauss se observă predilectia 
mai ales pentru poezia clasică si romantică germană (Goethe, Heine, Uh- 
land, Rückert, Klopstock, Arnim si Brentano) pe care o tälmäceste mu- 
zical, nuantat si subtil, urmind calea marilor inaintasi Schubert si Schu- 
mann, redind o mare diversitate de sentimente umane intr-o expresie li- 
rică. plastică și concentrată. La acestea se adaugă poezia contemporană 
compozitorului (Gilm, Liliencron, Lenau, Bodmann, Schack, Dahn, Bier- 
paum, Dehmel, Henkell şi alţii), din care alege acele texte care se apropie 
cel mai mult de simtirea sa muzicală și atitudinea sa socială. S-a apropiat, 
de asemenea, de poezia lui Michelangelo, Shakespeare si de cea a unor 
poeți. orientali (Hafis). ` 

“Predomină in liedurile sale melodismul de mare expresivitate și lu- 
minozitate în absenţa elocinţei și patetismului, acesta fiind definitoriu 
și în cazul liedurilor pe versuri de Richard Dehmel si Karl Henkell, în care 
este realizată o adevărată critică socială””, în cele inspirate de versurile 
din culegerea „Cornul fermecat al băiatului“, în cele 12 lieduri satirice 
„Kräinerspiegel‘“ (Oglinda negutätorului de märuntisuri) pe versuri de 
Kerr, şi in multe altele in care Strauss rămîne consecvent stilului său. 
Lipsesc surprizele frapante, compozitorul urmărind redarea conţinutului 
poetic în cele mai subtile cute ale expresiei, păstrindu-l nealterat, fără 
a cădea in manierism sau platitudine. 

În creaţia de lied a lui R. Strauss se poate observa că nu toate 
textele au o valoare artistică deosebită ; cu toate acestea, compozitorul 
creează o muzică pe măsura talentului si a stilului său componistic. Se 
pare că cel mai mult a apreciat și i s-au potrivit versurile de inspiraţie 
populară, cu iz folcloric. Liedurile create pe aceste texte sînt cele mai 

zn), Arbeitsmann (Muncitorul), Lied an meinen Sohn (Cintec către fiul meu) 
pe versuri de R, Dehmel, Befreit (Eliberat), Ruhe meine Seele (Linisteste-te sufle- 


tul meu), Lied des Steinklopfers (Cintecul cioplitorului în piatră) pe versuri de 
Karl Henkell. " 
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populare din creația sa M viei = o 
D E Eer sa ©". Surprinde la R. Strauss armonia care există 
cei doi parteneri Dies însele rea in majoritatea liedurilor sale 
` ne Nä alizarea expresiei muzicale. De multe ori 
în compunerea liedurilo a i ; taţi pe : 
a Beete ne r, nemulțumit de sonoritätile limitate (totuşi) 
ri Tie w cast Strauss a apelat la orchestră, instrumentul pe care îl 
Ap a cel mai înalt grad, realizind adevărate poeme vocal-orches- 
trale, încadrate în arhitecturi variate şi complexe, multe din ele desti- 
nate a fì interpretate de soţia sa Pauline Strauss 2, 
O altă parte a liedurilor sale, din categoria celor cu acompaniament 
de pian, au fost orchestrate ulterior, fie de către compozitor, fie de 
alţi muzicieni de seamă — ca Max Reger și Felix Mottl. 
s Analiza atentä a creatiei de lied a lui R. Strauss scoate in evidentä 
citeva perioade evolutive, fără a exista graniţe rigide intre acestea în 


nalitatea compozitorului, însăşi natura sa, 
; cul lor, prin evoluţia dezinvoltä 


le) op. 10, Stăndchen (Sere- 
în ciclurile „Schlichte Weisen“ 
(Flori pentru tinerele fete) op- 
i și prin farmecul culorilor luminoase 


P) 
et) Cintecele de leagăn Träume du, mein süsses Leben (Visează tu, dulcea 
mea viaţă) Muttertändelei (Mingiierea mamei), Für jünizehn Pfenning (Pentru 
cineis rezece fenigi) pe versuri din „Des Knaben Wunderhorn“ si altele. 
ER "em Patru cintece pentru vaca si orchestră op, 33 (1897), Două cintece ma? 
mari op. 44, Suse lieduri op. 68 (1940). 
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j Kar nen VOM. SIOM maama Mer LU WENEN, 


Aceeaşi grație se poate constata si în liedurile scrise pe versurile din 
„Des Knaben Wunderhorn“ (Cornul fermecat al bâiatului) op. 68, cu toate 
că popularitatea lor nu este atit de mare ca a celor amintite mai sus. Poa- 
te că elaborarea mai atentă și cizelarea minuțioasă la care au fost supuse 
să î determinat un anumit caracter mai capricios al desfășurărilor melo- 
dice şi simfonice. Se poate aprecia însă că în aceste lieduri R. Strauss de- 
päseste faza liberei inspiratii și îşi afirmă mult mai pregnant personalita- 
tea si exigenta componisticä. 


Pa. În cea de-a doua perioadă, situată apreximativ între anii 1894 și 


1898, expresia straussiană devine mai concentrată, mai severă, atingind o 
profundă gravitate si sobrietate. Legătura dintre melodie și acopaniament 
este desävirsitä, realizind — pe plan muzical — adevărate analize psiholo- 
gice si sociale. Liedurile Traum durch die Dämmerung (Vis de amurg 
din Trei lieduri, pe versuri de O. J. Bierbaum, op. 29, Ich trage meine 
Minne (imi port cu mine dragostea) din Cinci lieduri op. 32, Befreit (Elibe- 
rat) din Cinci lieduri op. 39, Nachtlicher Gang (Drum in noapte) din 
Două cintece mari op. 44 ș.a. izbutesc să reliefeze densitatea expresiei mu- 
Zicale si trăsăturile stilistice specifice acestei perioade. 


Andante con moto 
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9 In cea de-a treia perioadă, cuprinsă între anii 1999—1906, R Strauss, 
în plină maturitate creează Opt lieduri pentru voce și pian op. 49 — din 
care se desprind Wiegenliedchen (Mic cîntec de leagăn) si Lied des Stein- 
klopjers (Cîntecul pietrarului) —, Două cîntece op. 51, Sase lieduri op 56, 
în care predomină lirismul cald și bonom. Melodiile acestor lieduri merg 
pe linia unei cît mai mari simplitäti, sînt accesibile și pline de incärcä- 
tură emoţională. Am putea aprecia că Strauss revine la stilul primei pe- 
rioade, pe căre îl tratează însă de pe poziţia maturității și experienței sa- 
JEE e, Te "Bä za 2 = 
În cea de-a patra perioadă, cuprinsă între 1918—1948, liedul apare la 
distanțe destul de lungi, compozitorul fiind absorbit de lumea operei. 
Creaţia de lieduri, întreruptă în 1906 pentru a compune Electra, Cavale- 
rul rozelor, Ariadna la Naxos, Simfonia Alpilor şi Femeia fără umbră, este 
reluată odată cu ciclul Krämerspiegel (Oglinda negutätorului de märun- 
tisuri) op. 66, un ciclu de douăsprezece lieduri satirice pe versuri de Al- 
fred Kerr, urmate de Sase lieduri op. 67 pe versuri de Shakespeare Si 
Goethe, Șase lieduri, op. 68 pe versuri de Clemens Brentano, Cinci lie- 
dur; mici op. 69, Trei imnuri pntru voce si orchestră op. 71 pe versuri de 
Hölderlin. ei 
în următoarele lieduri, cuprinse in Fünf Gesänge aus Orient (Cinci 
cintece din Orient) op. 77, Patru cîntece pentru voce de bas şi pa 
(1930), Două lieduri (1942), precum si în Im Abendrot (In amure) Și Tre: 
cintece pe versuri de Hermann Hesse pentru voce Si orchesträ (1948) — 
apărute toate sub titlul de Vier letzte Lieder (Ultimele patru lieduri) — 


a 3 N DENNA WT 
se constată o oarecare artificialitate și o pronunțată melancolie, ce se 
intea morții sale. 


gajă mai ales din ultimele lieduri, scrise cu un an inal 
La acestea se adaugă numeroasele coruri compuse de R. Suțu x 
diverse perioade ale activității sale creatoare şi dirijorale, gege" 
astfel unor deziderate ale epocii în care a trăit și unor practici A, 
tradiționale, Acestea sînt coruri mixte şi coturi bărbătești a caer co- 
acompaniate fie cu pian fie cu orchestră. S-au impus în mod o SE 
"ii pe versuri de Herder op. 42 şi 45, ciclul Q e KEN, bărbă- 

sala zilei) op. 76 (1928) pe versuri de Eichendorff, cele Trei car“ 
313 


ee ea 


teşti a cappella (1935) pe versuri de Rückert (fără număr de opus), Olym- 
pische Hymne (Imnul olimpic) pentru cor mixt si orchestră, compus pen- 
tru Olimpiada din Berlin (1936) si “complexa partitură An den Baum 
Daphne (Arborelui de laur) pe versuri de J. Gregor, un cor mixt å cappel- 
la pe două voci, într-o scriitură polifonică măiestrită, însă de mare difi- 
cultate interpretativă. 

In ansamblu, lirica vocälä a lui R. Strauss se înscrie ca o parte im- 
portantă a creaţiei sale; o contribuţie remarcabilă la dezvoltarea liedului 
şi muzicii corale în primă jumătate a secolului nostru. 


CREAȚIA SIMFONICĂ 


a Adevărata dimensiune a personalității lui Richard Strauss se rele- 


. vă însă în muzica. simfonică. Faptul că lista ppusyrilor sale este deschisă 
de Get sintonia, Festmarsch (Mars festiv) op. 1 (1876), demonstrează 
erat ati Zeg excepționale. de simfonist si auzul politimbral cu care era 
SE recum „Sl. EEN, sa spre muzica simfonicä și orchestrală, gen 
Be va excela, conferindu-i., noi, şi noi zensur), În: acest gen R 


Al. 


N se leagă „de marea tradiţie romantică germană (vizindu-i pe 


Felix Me n ohn-Bart. rtholdy. şi Robert Schumann), pe care o continuă 
într-o nouă me ` eu efecte ı de efervescenţă“ şi „de crepuscul în aria 
romant l ziu“ — cum remarcă W. Berger : 300, Pe aceleaşi coordo- 
nate ale butu! i. simfonic se, înscriu și Concertul. pentru tvicară şi 


orchestră. AA re minor op. 8- (1882), Concertul. (Nr. 1) pentru corn ȘI 
orchestră în. Mi bemol major op. 11 (1883), Simfonia pentru orchestră 
mare în re or (1880) şi, Simfonia pentru orchestră mare în fa miro 
op. 12 disa lucrări. în care este tributar structurilor clasice si nu 
reuşeşte să depășească. stadiul simfonismului traditional, guvernat in 
acea epocă de J. Brahms. 

„Lucrările următoare Burlesca pentru pian și orchestră în re minor 
(1886) și Fantezia simfonică „Aus Italien“ (Din Italia) în Sol major pentru 
orchestră mare op. 16 (1886), pregătesc drumul marilor sale realizări in 
domeniul muzicii cu program, Strauss devenind, în mod clar, adeptul c con- 
ceptiei poetice al cărui autor a fost Fr. Liszt. „Din he „Prin structura 
sa cvadripartitä (Andante, Allegro molto con brio, + ndantino si Finale, 
Allegro molto, Presto), este o adevărată simfonie, fiecărei părți fiindu-i însă 
proprie o anumită impresie programatică, pe care compozitorul o redă 
prin intermediul muzicii sale”, Räzbat din aceste lucrări anumite strälu- 


40) Berger, G. Wilhelm: Muzica simfonică romantică şi modernă 1890— 
1930 ; Bucureşti, Edit, Muzicală, 1974, pag. 125, 

44) Lucrarea a fost dedicată lui Hans von Bülow „cu profundă venerație 
și recunoștință” pentru sprijinul pe care i Ira acordat t 

“i J, In pr Campagne (In Campanie). Il, In Roms Ruinen, Phantqstiche 
Bilder entschwendener Herrlichkeit, Gefühle der Wehmut und des Schmerzes 
inmiten sonnigster Gegenwart (in ruinele Romei, imagini fantastice ale märe- 
tiei dispărute, sentimente de tristețe si durere in mijlocul ce chu mai insorit pre- 
zent), TII. Am Strande von Sorrent (Pe plaja din Sorento); IV. Napolitanisches 
Volksleben. (Viaţa populară napolitană). 
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ciri orchestrale, o culoare specifică, amintind un mare simfonist si un 


mare orchestrator al timpului (aläturi de Rimski-Korsakov, Maurice Ravel 
si. alţii). 

Succesul cu cele patru impresii Din Italia a fost hotäritor in orien- 
tarea. spre programatism al lui H Strauss. 

Primul din seria strălucitelor poeme simfonice pe care le-a realizat 
în perioada imediat următoare (situată între anii 1588—-1898) a fost 
Macbeth op. 23 (după drama cu acelaşi nume de W, Shakespeare), scris 
într-o primă versiune în 1888 și revăzut în 1890, după ce realizase și 
obținuse consacrarea cu Don Juan: si Tod und Verklärung (Moarte și 
transfiguratie). 


Lipsit de strălucirea lui Don Juan, poemul simfonic Macbeth räs- 
punde unor tendințe stilistice structurale, reflectate in caracterizarea 
melodică a personajelor cu tot abuzul de cromatisme ce poate fi sesizat. 
Sumbră si prea austeră, fără a avea un program formulat de compozitor; 
muzica poemului urmăreşte drama celor doi eroi: Macbeth și Lady 
Macbeth, distingîndu-se printr-o ritmică si melodică foarte bogată, într-o 
continuă dezvoltare a. ideilor muzicale si prin coloritul’ orchestral 
‚mäiestrit. In eres ee olt 'adoptătă de Richard Strauss: o 

tată în caracter rapsodic, apropiată de fantezia roman- 


onatä trat 
Tea 


BEER 


După ce crease poemul Macbeth, care „se odihnește liniștit si 
ssemnat, în sertarul biroului‘0%® — după expresia compozitorului — 
n an mai tîrziu, în 1889, îl creează pe Don Juan, poem simfonic pentru 

GE "op. 20. a cărui prezentäre. publică, la Weimar si Berlin 
(1890), a constituit u 
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tituit un adevărat eveniment?® impunindu-] pe compozitor 
în fruntea noii zc li muzicale germane.. Versiunea poetică Don Juan 
a lui Nikolaus Lena a cucerit fantezia creatoare a lui R. Strauss, care 


a tălmăcit-o într-o manieră p riep specifică vîrstei și temperamentului 
său. În lucrarea sa, Richard Strauss nu-și propune să realizeze o copie 
muzicală a poemului lui N. Lenau, ci il folosește drept scenariu, urmind 
afectiv si pasional peripeţiile eroului, dindu-le o nouă interpretare, subli- 
niind forța si avintul năvalnic, viaţa si optimismul său nemärginit. Eroul 
lui Strauss evoluează continuu, trăind o variată gamă de sentimente şi 
senzații, stäpinit de o puternică sete de dragoste, într-o goană iraţională 
şi continuă, după noi aventuri sentimentale, pînă in final cînd. impovärat 
de păcate, „jarul se stinge si vatra rămîne rece şi întunecată ...“. 
Succesul poemului Don Juan a fost cu totul neobişnuit si aceasta 
s-a datorat, desigur, realizării muzicale. Încadrat în formă de sonată, pe 
ai +: H $ e e 
"40% În prima versiune, poemul se încheia cu un strălucitor mars wium- 
fal, simbolizind victoria lui Macduff asupra lui Macbeth, La observaţia lui Hans 
von Bülow, Strauss încheie poemul cu un epilog în cure apar temele lui Mac- 
beth şi Lady Macbeth, simbolizind sfirsitul tragic al celor doi eroi, 
10) Dintr-o. sevisoare către Hans von Bülow, august 1888. 3 
) In 1889 fi scria tatălui său: „Succesul poemului Don Juan a fost cu 
totul neobişnuit, a sunat fermecător, a Mors exceptional de bine şi a dezläntuit 
o furtună de aplauze, aşa cum numai arareori pot fi auzite la Weimar“. En 
mm De-a lungul secolelor, subiectul a fost abordat de Tirso de Molina, 
Calderon, Moliere, Mozart, E.T.A, Hoffmann, Byron, Puşkin, Paul Heyse, Shaw 
ete, 
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care o tratează liber, cu episoade într-o continuă devenire — a căror 
convergență este punctul culminant si finalul —, poemul excelează 
printed muzică strălucitoare, cu un profund psihologism in caracteri- 
zarea personajelor (Don Juan, Zerlina, Donna Ana si Donna Elvira), 
depășind concretul programatic subiectiv romantic, „pentru a dura o 
muzică autonomă, optimistă si definitoriu realistă, manifest modernă“. 

Cucereste în mod deosebit substanța melodică, armonică și orches- 
tralä într-o devenire continuă, intr-un stil de virtuozitate si unitate 
frapantä ; introducerea impetuoasă ce cuprinde o serie de structuri acor- 


dice si păstrează în germeni elementele tematice componente ale formei 
de sonatä 


p 


Y 
it 


d 
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este urmată de tema intii de o mare simplitate (in Mi major), personiti- 
cindu-l pe Don Juan intr-o nestăvilită evoluţie. 

De mare plasticitate si sugestivitate este si tema a doua, intonatä 
de oboi, o melodie expresivă ce caracterizează gingäsia Donnei Ana. 


a W, Berger, op. cit, 


„ pag. Lä) 
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Va? 
Evolutia orchentralä conduce 
enorglol a pregnantă COX pusă 


apoi spre a doua temă a lui Don Juan, 
de corn, 
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into complexitate pollitimbralä, conturind astfel punctul culminant 
al lucrării, după care (după o pauză generală), finalul se impune nu ca 
o concluzie, ci cu o rezolvare firească a unor puternice conflicte umane. 

Tod und Verklärung (Moarte şi transfiguratie), „poem simfonie 

PZ orchesträ mare" op. 24 (1889), a fost compus in acelasi an cu 
m Juan şi roflectä gindirea filosofică a compozitorului, orientată spre 
metafizică, 

Fără a avea un program prestabilit, poemul — după spusele compo- 
zitorului — „este un produs pur al fanteziei... D scăpărare (idee) ca 
orisicare, în ultimă instanţă o necesitate muzicală“, în care și-a propus 
să reprezinte „ultimele clipe și ceasul de moarte al unui om care, asemeni 
unui artist, a tins spre. înfăptuirea celor mai înalte idealuri ale sale”. 
De menţionat faptul că programul literar al acestui poem simfonic s-a 
născut în urma muzicii, autorul textului ce însoțește partitura, Alexander 
Ritter "H. redactind forma finală abia după cea de a treia execuţie a 
acestui opus straussian. 

Pentru realizarea muzicală a acestei idei naturaliste, R. Strauss 
foloseşte întregul său arsenal de mijloace de expresie. Forma adoptată 
este cea tripartită și este tratată în maniera unor dezvoltări variationale, 
de maximă omogenitate în realizarea întregului simfonic, pe parcursul 
căruia muzica este de o puternică sugestivitate — vecină cu naturalismul. 

Secţiunea introductivă — Largo — este dominată de motivul ritmic 
ce marchează pulsafia inimii, însăși viața eroului. 


e) Subiectul a lost pus în legătură cu îmbolnăvirea compozitorului, dar, 
după mărturisirea sa, ideen acestui poem simfonie a răsărit in urmă cu şase 
ani, Dintr-o serisonre adresată lui Siegmund von Hausegger (1894) 
3%) In serisoarea adresată lui 5, von Hausegger. i 
110) Alexander Ritter (1833—1896), violonist si compozitor, adept al lui 
Wagner, a contribuit la orientarea lui R. Strauss spre lumea programatismului. 


223 


INTRUN T EN 


Pe acest fond se reliefeazä temele intonate de der (in Br 
ir și i ä car iolina solo (con sord) expune é 
flaut, clarinet şi oboi, după care violina solo ( ) p 
principală a poemului. 


v2 


„Miezul“ este un Allegro de sonatä in care se prezintä caleidoscopic 
numeroasele stări de viaţă si luptă, pînă cînd, din inclestare se desprinde 
motivul transfigurării. 
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Partea finală a poemului, o codă amplu dezvoltată, se constituie ca 
un veritabil imn închinat celui ce a fost trecut în lumea nefiintei si 
eliberat de pämintescul cotidian. Sugestivă este si tonalitatea Do major 
cu care se încheie poemul, incadrindu-se astfel in însăşi ideatica roman- 
tică, „de la întuneric la lumină“. 

„Till Eulenspiegels lustige Sireiche*!! (Farsele vesele ale lui Till 
Buloglindă) op. 28 (1895) s-a înscris in creaţia lui Richard Strauss drept 
una dintre cele mai realiste și strălucitoare pagini muzicale. 

“Urmărind muzical peripeţiile si farsele lui Till Eulenspiegel — 
persona) legendar al Țărilor de jos din secolul al XIV-lea, pornit împo- 
triva jeluitorilor bisericii —, R, Strauss subliniază umorul sănătos, satira 
ascuţită, inteligența sclipitoare şi persitlajul moralizator al eroului. 
Evoluţia sa este continuă şi plină de vervă pînă in final, cînd ştreangui 
pune capăt năzbitiilor sale vesele, eroul trecînd in „veşnica pomenire“ a 
posterităţii, 

Adevărat triumf al muzicii simfonice de la sfirsitul secolului al 
XIX-lea, Till s-a impus prin originalitatea; rafinamentul si strălucirea 
sonoritätilor, atingind cele mai inalte culmi ale măivstriei orchestrale 
straussiene și ale sugestivitätii al cărei deziderat era redarea autenticului 
in expresia muzicală, 


51) Till Eulenspiegel lustige Streiche — nach alter Schelmenweise — in 
Rondeauform — für grosses ‚Orchester gesetzt (Farsele vesele ale lui Till Bu- 
hoglindä după o veche legendă strengărească — 3 i 


in formă de rondo — pentru 
orchestră mare), Acesta este titlul exact si complet al poemului. x 
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„O glumă demnă de geniul lui Beethoven“ -— după cum il caracte- 
riza dirijorul Wilhelm Furtwängler —, Till, prin realizarea sa în planul 
ideatic, se transformă într-o severă critică și ironie adresată contempo- 
ranilor care în 1894 i-au respins brutal lui Strauss opera Guntram, 

Adevărat triumf si în planul gramaticii muzicale, în TillEulenspiegel 
R. Strauss realizează una dintre cele mai măiestrite arhitecturi. Forma 
de „Rondeau“ pe care o adoptă implică prelucrarea unor motive care se 
` transformä, cunoscînd noi și noi ipostaze, melodice, armonice, ritmice, 
timbrale, agogice și dinamice în spirala ascendentă a devenirilor drama- 
turgice. 

Conceput simetric, poemul debutează cu o introducere lentă a cărei 
temă povestitoare „A fost odată ca-n poveşti“ 
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de acţiunea propriu-zisă, care este dominată de motivul lui Till, 


si care reapare ca un refren, de fiecare dată imbräcind diferite forme, in 
funcţie de desfășurarea evenimentelor şi de rolul eroului; apoi, in Epi- 
log, revine la atmosfera debutului, fiind de fapt concluzia, răspunsul, 
împlinirea totală a temei inițiale. 

Adevârată capodoperă a umorului! Till Eulenspiegel s-a impus 
si prin virtuozitatea orchestrală a compozitorului care utilizează toate 
resursele pe care i le-a oferit orchestra mare", 


42) „„ am vrut şi eu ca lumea să "dé odată din toată inima şi în sălile 
de concerte”, spunea R. Strauss referior la Titl, wi O adevărată expoziţie mon- 
dială de efecte şi impresii sonore contrastante“, scria Hanslick. X f 

#3, 3 flaute, 3 oboaie, corn englez, 3 clarinete, bass-clarinet, 3 fagoturi, 
contrafagot, 8 corni, 6 trompete, la care se adaugă compartimentul corzilor şi 
al percuției amplificate corespunzător, De remarcat utilizarea clarinetului în re 
(foarte rar întîlnit), de mare efect în ansamblul orchestrei, 
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Also sprach Zarathustra (Asa gräit-a Zarathustra) op. 30 (1896), 
poem simfonic pentru orchestră mare, se înscrie ca o nouă Adler gi 
seria realizărilor simfonice programatice ale lui R. Strauss. O nouă ETRA 
şi în interpretarea programului, o nouă treaptă și în SE, pone 
„Liber după Friedrich Nietzsche“ explică optiun a compozi oru pon 
tru viziunea lirico-filosofică a lui Nietzsche, într-o interpretare subiecti- 
vă (fără a „compune“ o filosofie muzicală) vizind arta ȘI ANNO, în 
înţelegerea lor pămînteană. Două tonalități opuse : Do major Si Si EE 
încadrează poemul in părţile sale de început și sfirșit, în cadrul nt, 
suprapunerea, combinarea si acumularea constantă de energii conduce 
la edificarea unei muzici de o rară frumusețe. 


- pa a wer Fa ee e 


Surprinzätoare este tälmäcirea orchestralä a poemului, Richard 
Strauss concentrind toate resursele ce i le oferea aparatul sonor de care 
dispunea. La fel este si forma care poate fi încadrată într-o fantezie 
simfonică alcătuită din prolog (Răsăritul soarelui) si opt secţiuni 
conjuncte şi confluente într-o desfăşurare amplă si unitară, într-o curgere 


continuă  variaţional-polifonică. 
„Don Quijote® op. 35 (1897) se înscrie pe linia realizărilor de 
excepție ale compozitorului, în preocuparea sa de a transpune muzical 


unele dintre cele mai valoroase lucrări din literatura universală, care 
Kr înflăcărat gindirea și imaginaţia si l-au fascinat în timpul leeturilor 
sale, 

„Scenariul“ poemului simfonic a fost alcătuit după El ingenioso 
hidalgo Don Quijote de la Mancha de Miguel de Cervantes Saavedra, si 
urmäreste descrierea lui Don Quijote care, in urma lecturii unor romane 


#4) Titlul exact al lucrării; Don Quixote (Introduzione, Tema con variati- 
oni e Finale), Fantastische Variationen über ein ritterlichen Thema für grosses 
Orchester (Don Quijote — Introducere, Tema cu variatiuni și Final — Variatiuni 
fantastice asupra unei teme cu caracter cavaleresc, pentru orchesträ mare). 
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cavaleresti, porneste in lume rätäcitor, impreunä cu credinciosul säu 
scutier Sancho Panza, trăind o adevărată suită de peripeții si aventuri. 
Acţiunea și complexitatea situaţiilor descrise de Cervantes i-au 
prilejuit compozitorului realizarea unei märete creaţii simfonice, singulară 
în suita opusurilor sale si de excepţie în muzica sfirsitului de secol 
romantic tirziu. Folosind aceeași orchestră mare, dar pe care o mane- 
vrează mai abil ca niciodată, cu un foarte dezvoltat simț și gust al 
culorilor timbrale, Richard Strauss realizează una dintre cele mai 
nuantate si mai stilizate muzici sub raport timbral, melodic, ritmic, 
armonic, polifonic și variational. Mai mult ca oricind, în acest poem iese 
în evidenţă extraordinara capacitate a compozitorului de a portretiza 
diferitele personaje și situaţii pe care și le propune, în ciuda unor'momen- 
te naturaliste realizate pe parcursul desfășurării muzicale : behäitul oilor 
în variatiunea a II-a, cavalcada aeriană în variatiunea a VII-a (moara 
de dă şi sub aspectul formei care 
Sia duzione, Tema cu variatiuni si 


| prezentării lui Don Quijote. Pästrind 
„dezvoltă tema eroului său, 


prezentindu-l în aspiraţiile sale (visuri excentrice si viziuni războinice) 
alături de eleganța, umanismul şi cavalerismul său. 

-Tema cu variatiuni reprezintă un ciclu de 10 variatiuni de caracter, 
realizate pe baza celor două teme : a lui Don Quijote, 
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şi a li Sancho Panza, 


în care ne este prezentată lumea aventurilor lui Don Quijote?!5. 

Finale este un adevărat epilog in care totul se lämureste în spiritul 
lui Don Quijote, care cade într-o meditație melancolică privind iluziile 
și aventurile sale. Momentul morţii eroului încheie acest poem unic in 
creaţia straussiană, 

Ein Heldenleben (O viaţă de erou) op. 40 (1898), poem simfonic 
pentru orchestră mare, este ultimul din seria celor şapte create de 
Richard Srauss, dar si prima din seria lucrărilor simfonice programatice 
cu conţinut autobiografic. Se pare că neintelegerea poemului său anterior 


415) Variaţiunea 1, Plecarea în căutarea de aventuri şi lupta cu morile de 
vint, 
A \ 3 
2, Aventura si lupta cu turma de oi. 3 
d, Aspiraţiile si dorintele lui Sancho Panza, cimilituri si 
proverbe, povestirea lui Don Quijote despre un regat 
fantastie şi dorința lui de a-l cuceri. 


4, Aventura cu procesiunea. 

5. Veghea lui Don Quijote într-o noapte de vară. 

6, Duleineea, 

7. Cavaleada aeriană a lui Don Quijote. 

8, Plimbarea cu barea, 

9, Atacul împotriva călugărilor plecaţi in pelerinaj. 
10. Duelul şi intoarcerea acasă. 
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(Don Quijote) de către adversari l-au determinat să adopte u 
subiectiv“"®, în care în centrul acțiunilor să fie eul său însuși, 

Adevărată autobiografie muzicală, poemul simfonic O viată de 
erou este cel mai amplu dintre toate cite a creat R, Strauss. atit ca 
durată (40 min) cît si ca aparat orchestral. i 

În această lucrare, compozitorul tinde spre o creaţie muzicală 
strălucitoare, copleșitoare, gigantică prin proporțiile tematicii si realizării 
sonore. - 

Programul urmărit de compozitor rezultă din succesiunea episoa- 
delor si a indicatiilor din partitură ` prezentarea eroului (o temă amplă 
şi viguroasă în tonalitatea Mi bemol major); prezentarea adversarilor 
(o temă caricaturală la suflători) ; prezentarea soţiei eroului (o temă 
lirică în Sol bemol major, intonatä de vioara solo) ; descrierea cimpului 
de luptă al eroului (cu sonorități pompoase și eroice alături de motivul 
adversarilor) ; realizările eroului în timp de pace (0 rememorare a unor 
teme din Don Juan, Moarte si transfiguratie, Till Eulenspiegel, Asa 
tjote, Guntram etc.); evadarea eroului din 
a (un tablou liric, de inspiratie roman- 
i realizată într-o desfăşurare melodică amplă. 

riția sa, poemul simfonic O viată de erou 


n „stil 


ara însă a se bucura de 
aussiene. Odată cu Em 


simfonicä in care va da 
anume în cele două lucrări : 
53 (1903) continuă pe un alt plan „noul 
| mai departe problematica autobiografică, 
familiei dompozitorului, realizind 


Im E Krause, op cit, pag, 245. 


H) In perioada următoare (prima jumătate a see, al XX-lea), genul care 
va deveni predominant si reprezentativ în ereatia compozitorului va i opera, 
părăsită in 1893 după insuccesul cu Guntram, 

29 Fără a da detalii asupra programului, R, Strauss a notat inițial pe 
partitură unele indicaţii referitoare la joaca copilului, mingtierile părinților, 27 
dormirea copilului, dragostea dintre soți ete., care ulterior au fost eliminate. 
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ana 


virtu “si de maturitatea sa artistică, incadrindu-se 
si esteticii muzicale”!”. 
ei a avut loc la Carnegie Hall din New 


tuziasm colosal“ 3%, dar ulterior, în jurul 
oase discuţii vizind in special contradictia 


care există între aci erul intim al naturii programului şi gigantismul 
sonoritätilor. F ` abstracţie de acestea, Domestica rămîne drept 


„pastorala“ lui Strauss, o mare realizare a muzicii simfonice de la înce- 
putul secolului nostru. 

= Precedată de Festliches Prăludium (Preludiu festiv) op. 61 (1913), 
compus pentru inaugurarea Ateneului din Viena, Eine Alpensimfonie 
D simfonie a Alpilor) op. 64 (1915), pentru orchestră mare și orgă, este 
pår na realizare de mari proporții a compozitorului în genul simfonic 


pă äsit după Domestica, în urmă cu 12 ani. Fa apare într-o perioadă 
de adevărată efervescenţă stilistică, cînd muzica europeană era supusă 
unor mari încercări și redimensionări determinate de noile gramatici 
formulate de Debussy si Schönberg. In acest context, R. Strauss se 
opune acestora >a un consecvent apărător al tradiţiilor muzicii roman- 
tice, Simfonia Alpilor neputind fi încadrată nici în genul simfoniei, nici 
în cel al poemului simfonic, Sinteza dintre acestea este atît de perfectă, 
încît cu greu ar putea cineva să le delimiteze. Fără a avea un program 
literar, lucrarea este o narațiune muzicală în care ni se descrie amănunțit 
o călătorie în munţi, cu toate momentele si elementele de nepreväzut 
ce le implică, începînd cu sfîrşitul nopții si terminînd cu căderea nopții 
următoare, 
d 

3% Remarcabile pagini muzicale ; Adagio, Cintec de leagăn si Finale, O 
dublă fugă într-o seriitură de factură armonică, 

32) Dintr-o scrisoare adresată părinţilor, Vezi şi E, Krause, op. cit, pas. 
280. 
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| În această lucrare, Strauss renunţă la conflictul tematic si adoptă 
un stil descriptivist, naturalist, îmbinat cu momente de introspectie 
lirică — realizind pagini muzicale de mare accesibilitate, orinduite ca 
un arc de boltă —, într-o succesiune continuă (lucrarea este monopartitä) 
în care se grupează liber cele patru mișcări ale unei simfonii, într-o 
strinsă si neîntreruptă desfăşurare. 

Naturalismul Simfoniei Alpilor iese în evidenţă încă din primele 
măsuri ale introducerii, intitulată Nacht (Noapte), din care, pe o pedală 
armonică, construită ca un veritabil cluster, se conturează motivul 
muntelui. 


Lenta 3 


SE EE E 
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după care, într-o desfăşurare caleidoscopică ne sint descrise pe rind: 
Eintritt in den Wald (Intrarea în pădure), în sonoritätile cornilor şi 
trombonilor pe fundalul armoniei arpegiate a corzilor, Am Wasserfall 
(La cascadă) care duce la Erscheinung (Apariție), in sonorităţile viori- 
lor, harpelor și celestei; Auf blumige Wiesen (Prin pajisti inflo- 
rite); Auf der Alm (Prin poieni); Durch Dickicht und Gestrüpp auf 
| Irr (Prin desis şi märäcinis) ` Auf dem Gletscher (Pe ghețar) în sunetul 
strălucitor al trompetelor ; Gejahrvolle Augenblicke (Clipe pline de 
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primejdie) ; Auf dem Gipfel (Pe culme) ; Vision (Viziunea) ; Nebel stei- 
gen auf (Se ridicä negura) ; Die Sonne verdüstet sich allmählich (Soarele 
se întunecă treptat). Elegie (Elegie), Stille vor der Sturm (Liniste inaintea 
furtunii), Gewitter und Sturm, Abstieg (Pericol si furtunä, întoarcerea, 
coborirea fiind redată prin expunerea inversă a temei urcusului) ; Son- 
nenuntergang (Soarele apune) ` Ausklang (Epilog) și Nacht (Noapte), o 
reeditare a peisajului nocturn initial, de data aceasta realizat prin pasaje 
descendente, în tonalitatea si bemol minor, după care, în nuanța ppp 
(Simfonia începe în pp) sonoritäfile se sting. 


polifonică si desfäsurärile variationale, prin forța de evocare si redare 
a sentimentelor de admiraţie faţă de natură. 

În perioada următoare R. Strauss se îndepărtează de muzica 
simfonică, abordînd-o ocazional si la intervale mari de timp. Planul de 
a compune un poem simfonic, Antichrist, a fost abandonat. Tot asa s-a 
întîmplat şi cu plănuita Simfonie in Mi bemol major. Abia în 1939, la 
'comandă?i, compune Japanische Festmusik (Muzică festivă japoneză), 
o lucrare amplă, într-o singură mișcare ce însumează cinci tablouri, 
alături de altele, ca: Metamorfoze pentru 23 instrumente de coarde 


orchestră de coarde si harpă (1948) lucrări ce evidenţiază orientarea 
tirzie za compozitorului spre stilul cameral. 


„OPERA SI BALETUL 


u. A | nd ` 

-Incheind seria poemelor simfonice la sfirsitul secolului al XIX-lea 
Richard. Strauss s-a apropiat din nou de operă pe care o părăsise după 
ce Guntram, prima sa lucrare dedicată scenei, fusese primită cu 
răceală Și suspiciune de către un public pe care compozitorul îl 
detesta!2, 


124) Lucrarea ira lost comandată în vederea aniversării a 26 ani de la în- 
temeierea imperiului japonez, 

12) Guntram este singura operă (din seria celor 15 create de R. Strauss) 
care a fost compusă înainte de 1900, Celelalte 14 apar in prima jumătate a se 
colului XX. 

4%) Opera Guntram a lost creată sub incidența muzicii lui Wagner și à 
filosofiei lui Schopenhauer, Subiectul este desprins din intimpläri din secolul al 
XIII-lea şi urmăreşte faptele lui Guntgam, eroul principal, care o elibereaza pe 
Freihilda din tirania lui Freitod, Eliberat din închisoare, Guntram se izolează 
pentru a trăi singuratic si individualist, 
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Activitatea este reluatä cu Feuersnot (Primejdiile focului) op. 50 
(1901), dupä un libret scris de Ernest von Wolzogen, inspirat de legenda 
flamandă Focul stins din Oudenaarde”, în dorința de a realiza „un 
mic intermezzo împatriva teatrului, cu motive personale, o mică răzbu- 


nare împotriva iubitului meu oraș natal“ — după cum relata conpo- 
zitorul in 1942 — W5 compunind un poem cintat intr-un act, in care 


muzica este melodioasă si apropiată de cintecul popular. Alături de 
pagini de o incontestabilă valoare artistică, partitura operei cuprinde 
si momente mai puţin izbutite, determinate de anumite deficienţe de 
ordin dramaturgic. Ca si în prima operă, influențele wagneriene se pot 
sesiza atit în valorificarea motivelor muzicale, cît mai ales în limbaj, 
în stilul muzical propriu-zis. 

Succesul obținut cu Feuersnot, alături de încurajările lui Alexan- 
der Ritter, i-au dat certitudine și încredere în forța talentului său 
dramaturgic. Astfel că, în urma unor căutări insistente, se oprește 
asupra poemului Salomeea de Oscar Wilde, realizind una dintre cele 
mai monumentale lucrări destinate scenei. . 

Opera Salomeea op. „54 (1905) marchează începutul colaborărilor 
fructuoase cu libretistul Hugo von Hofmannstahl, care-i va deveni 
prieten si sfătuitor în multe momente ale vieţii sale creatoare. Salomeea 


este si prima care cor ul se desprinde din vraja wagne- 
riană creind , în dr = onstruită într-un singur act, cu o 


realizarea ei o orchestră alcătuită 


er 
SES es 


ste fe ae meer art D "an E d d 
Cucerit de . ER poemului scris. într-un limbaj strălucitor, 
și atras de drama ă a Salomeei ?%, Richard Str ază î 
si atras de drama. aa neei +0, _ tichard trauss creeazä in 
opera sa o muzică melodică, cu armonii tradiționale, 


Er FS, ` z `, EREDT a mer pute Del! e Lapi S 
dar Ge sînt împins a li le extren e ale tonalitätii. Expresia 
este clarä, urmärindu-se sensul textului färä a exagera comentariul 
A Kee e E? Sei logat SR 5 

orchestral, strălucitor, colorat si plastic, în functie de intenţii si situaţii 
E de pasini de un lirism dens, intilnim, si descrieri 
esență exotică ` din muzica ` i răzb igă i 

TT N maci operei ‚razbat strigăte şi 
suspine”, consecințe ale unor intrigi erotice, determinate de tensiuni 


A 


Str 


patologice — specifice esteticii expresioniste. ` 


224 “despre o : | i 3 
Er $ ER Ge Ndu- el de ruşine. Acesta îl convinge pe 
\ vrăjitorul satului ; y 5 ge pe 
| doc, l satului să stingă focurile și luminile “satului pînă cind fata se va in- 
15) E, Krause, Op. cit., pag. 286 
7%) Acţiunea operei se desfășoară la încep 
paai dé Irod Br zu Ierusalim care, st 
răieş n incest cu soţia fratelui său urmărind o păti 1 3 ` 
z ` n L 6 mas a a acesteia, Sa- 
Jomeca, Sadică, frivolă și perversă, stäpinitä de Ee en 
ch aril, se îndrăgosteşte de prorocul loan, care rezistă tentatiilor > 
d-o că ea RTE, dt lui Irod să-l ucidă si să-i ofere ul Vaza, 
Salomeei, glie capul mort al lui loan, Irod ordonă uciderea 
17) Cîntecul lui loan. Partida vocală s i 
y à Al ` 
lor sau ariile Salomeei, în special cea din KA Nas 
#2) Vreau capul lui Joan; 
„Să Sie ucisă această femeie", 


utul erei creştine, în somptuosul 
äpinit, de un puternic hedonism, 


vaboth în stilul romanțe- 


d 


Se poate spune cä in aceastä operä R. Strauss se implineste pe 
sine însuși, din punct de vedere muzical atingind culmile măiestriei 
componistice și un mare rafinament în distribuirea timbrurilor orches- 
trale menite să redea complexitatea stărilor sufleteşti ale unor eroi cu 
trăiri diverse și contradictorii, de la nobleţe și încîntare la supunere 
si groază, de la echilibru la zbucium sufletesc, frivolitate si cruzime. 

Electra op. 58 (1908), tragedie într-un act, pe un libret de Hugo 
von Hotmannstahl, continuă pe un plan superior tendinţele stilistice 
reliefate în Salomeea, prin monumentalitatea construcției si omoge- 
nitatea desfășurărilor muzicale, prin extensia tensiunii dramatice a cărei 
forță de expresie atinge culmi nebănuite, prin înaltul profesionalism si 
mai ales, prin virtuozitatea combinațiilor timbrale (111 instrumentiști). 

„Revelația subiectului’??? a avut-o Strauss în anul 1903, la Berlin, cînd 
a asistat la reprezentarea piesei lui Hugo Hofmannstahl, fiind cucerit 
de naturalismul şi strania puritate morală a atrizilor greci din secolul 
al V-lea î.e.n., la care răzbunarea nu cunoștea legi și limite conven- 
tionale. Colaborarea apropiată dintre compozitor şi libretist a făcut ca 
Electra să se impună de la început în centrul acţiunii, mai întîi prin 

-agostea ei familială, apoi prin ura şi dorința ei instinctivă de a pedepsi 
vinovați de uciderea mișelească a tatălui său. Evoluţia ei in 
"Base 


Se 


Ea Npe ap Po See H Ve A . a . D 
continuä, de la inceput si pinä in final cind, prin uciderea 
j e adevărata eliberare de obsesia şi setea constantă 


nd 


ficä 


A Prin natura subiectului, prin conţinutul tematic şi prin realizarea 
muzicală, opera Electra, alături de Salomeea, marchează începuturile 
Sen expresioniste, care va cunoaşte noi dimensiuni în creaţia lui 
Önberg și Alban Berg. 
Acţiunea operei este traversată de spasme şi cruzime, de obsesia 
răzbunării si a singelui. 


0) Dupä expediţia împotriva Troiei, Agamemnon, regele atrizilor, se în- 
toarce acasă şi este ucis miseleste de soția sa Clitemnestra si amantul acesteia 
Egisthos, După mulţi ani, soseşte din Focida, unde este crescut după moartea 
tatălui său, Oreste, fiul lui Agamemnon, care o intilneste pe Electra, sora sa, 
in momentul in care aceasta, la mormintul tatălui lor, chema răzbunarea zeilor 
asupra Clitemnestrei, Supravegheat de Electra, Oreste pătrunde în palat si cu 
sabia li străpunge pe Egisthos si Clitemnestra, implinind astfel porunca zeilor 
si räzbunindu-l, fără crufare, pe Agamemnon. 
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Cu toate acestea, scena dintre Oreste si Electra este una dintre 
cele mai emofionante pagini scrise de R. Strauss. 


Noch lang samer 


ee EE Een 
SE 


1 
An gesicht — fer auf 
> 


Electra a fost singura tragedie creatä de Strauss. i 
Der Rosenkavalier (Cavalerul rozelor) op. 59 (1910) marchează 
înce -utul unei noi etape în creaţia de operă a lui R. Strauss wo, caracte- 
rizată prin reîntoarcerea compozitorului la maniera tradițională de 
compoziție, la simplitatea, specificul şi la sensul expresiv al Operet, 
2 D D 
la insäsi rafiunea ei de a fi. 
3%); „Data viitoare voi serie o operă “mozartiană“, spunea R. Strauss după 
premierea 9 operei Electra. 
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Ocazia i-a fost oferită tot de Hugo von Hofmannstahl care, in 
noul säu scenariu, aborda o problematicä in care predominä comicul 
desprins din viaţa cotidiană, acțiunea”! fiind plasată la Viena, în primii 
ani ai domniei Mariei Theresa (la mijlocul secolului al XVIII-lea). 

În simplitatea lui, subiectul prezintă numeroase scene pline de 
vervă şi nepreväzut, acțiunea desfășurindu-se într-un ritm alert si 
continuu, autorii urmărind în permanenţă evoluţia personajelor foarte 
variate ca înfăţişare și comportament, pe fondul general al vechii și 
bunei dispoziţii, în afara oricărei vulgaritäti, trivialitate și manierism. 

Cu o deosebită forță reușește R. Strauss să contureze muzical 
chipurile eroilor săi, la care contribuie şi folosirea unor motive: 
Maresala — personaj central al operei — generoasă, sentimentală si 
resemnată ; 


“ Baronul Ochs von Lerchenau, om meschin, afemeiat si dornic de înavu- 
“üire, „nating, obraznic, rau și prost“ ; Octavian? — tînărul conte de 
Rofrano — manierat si plăcut, cu chip de adolescent, iubit de Maresala, 


îndrăgostit de Sophia ; 


koo N 


e mer Tr 
Sophia — fiica parvenitului Faninal — tînără si dräsutä, dar de o 


vitate exageratä. 
Structuratä în trei acte, opera Cavalerul rozelor este „un adevărat 
triumf al melodiei“, predominante fiind intonaţiile si ritmurile 
valsului vienez, alături de alte genuri care conferă operei mult farmec 
și vivacitate, 


11) „Un petitor mai virstnie, gras și ingimlat, dorea să se insoare cu o tì- 
nără fată al cărei tată îi acorda sprijinul său în acest scop, dar este inläturat 
de un petitor tinär si frumos" (Din scrisoarea lui Holmannstahl adresată lui 
Strauss). 

#2) Octavian este un fel de Cherubino, Rolul său este interpretat deo 
mezzosoprană care în costume de femeie face impresia unui bărbat travestit. 

=) E Krause, Op, cit, pag. 324, 
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ȘI în planurile armoniei timbrale R. Strauss operează cu siguranță 
aducind citeva modificări, Este vorba de restringerea aparatului örches- 
twal, de simplificarea al căutarea soluțiilor şi a celor mai adaöyate 
culori, distribuite corespunzător cu expresia numeroaselor idei muzicale 
presărate de-a lungul desfăşurării muzicale, (De la introducerea 
complexă şi sugestivä la dinamismul actului intii ce culminează cu 
colobrul monolog al Marosalei, de la atmosfera sărbătorească a actului 
al doilea inchelat cu „marele vals“ la măreția actului al treilea — din 
care se remarcă tertetul feminin Maresala, Octavian și Sofia, adevărată 
culme a creației lui Richard Strauss). 

Calitățile melodice, armonice gi orchestrale, sentimentul comic și 
frumuseţea dostăşurărilor scenice au înscris opera Cavalerul rozelor în 

rindul celor mai de seamă realizări ale lui Richard Strauss și ale muzicii 

| de operă din prima jumătate a secolului al XX-lea. 

Ariadne auf Naxos (Ariadna la Naxos) op. 60 (1912) este opera 
co il apropie din nou pe compozitor de antichitatea greacă, pentru care 
avea un adevărat cul. Ea este iarăşi rezultatul colaborării compo- 

zitorului cu Hugo von Hofmannstahl, care i-a oferit libretul. 

Conceputä initial ca piesă de divertisment la Burghezul gentilom 

Moliére, alcătuind un spectacol teatral-muzical, lucrarea a fost 

jor ( 915) redimensionată si prezentată ca spectacol de sine stătător 


age 


` i A et RORE Ra 

Opera este construită într-un singur act cu prolog şi realizează 

o strălucită sinteză între stilul operei seria si al operei buffa, unde 

„personaje din trecutul istoric şi mitologic, înveșmintate în crinoline 

si costume ale secolului al XVIII-lea, împodobite cu fireturi si pene 

e struf, erau chemate — alături de personajele caracteristice din 

mmedia dell'arte, Arlechin si Scaramuccio — la împletirea artistică 

elementului eroic cu cel buff 277. 

Acţiunea se desfăşoară în palatul celui mai bogat om din Viena 
din nou la Viena) şi urmăreşte destinul muzicianului creator, care 
useste să fie el însuşi abia după ce se eliberează din dependența 
dală. 3% 

E Serisä intr-o desfäsurare dinamicä $i gratioasä, in care predominä 
stilul parlando, opera Ariadna este creaţia pe care Richard Strauss o 
socotea în ansamblul operelor sale drept cea mai modernă, excelind 
prin limpezimea desfägurärilor muzicale, prin transparența melodiilor 
(Duetul dintre Zerbinetta şi compozitor), prin specificul cameral al 
muzicii (orchestra este redusă la 37 de instrumentiști), prin frumuseţea 
ei barocă. Se remarcă în special terțetul nimfelor, monologul Ariadnei, 
recitativul şi rondo-ul Zerbinettei, „Prinţesa atotputernică“, şi valsul 
final care încheie această savuroasä comedie. , 


w) „Adevăratele subiecte le pulem afla numai in antichitatea greacă“ 
spunea Strauss, Vezi E. Krause, op. cit, pag, 355, i i 

3%) Hugo von Hofmannstahl către R. Strauss, În: E. Krause, op. cit, Pag 
Go Un tinär compozitor este obligat de către stäpinul casei, unde urma 
să se desfăşoare spectacolul cu Ariadna si Bachus, să facă unele concesii, asttel 
că recurge la crearea unui divertisment pe care îl îmbină cu drama Ariadnei — 
distrindu-si astfel spectatorii, 
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Die Frau ohne Schatten (Femeia fără umbră) op. 65 (1918) apare 
în anii de puternică efervescentä a creaţiei lui Richard Strauss si de 
rodnică colaborare cu Hugo von Hofmannstahl. 

Ba este considerată de unii comentatori drept cea mai importantä 
în ansamblul lucrărilor lui Richard Strauss. Într-o alcătuire romantică, 
atit ca factură, conținut poetic, cit si ca desfășurare, acțiunea, „operei 
Femeia fără umbră este desprinsă din lumea basmelor de vrajă”, fiind 
scrisă în spiritul Flautului fermecat de Mozart. Pătrunsă de un cald 
umanism, opera este un imn închinat dragostei dintre oameni care, 
prin bună înţelegere şi colaborare, reușesc să învingă forţele demonice 
ale răului. 

Spre deosebire de operele anterioare, în Femeia fără umbră 
R. Strauss conturează cu mai multă pregnantä trăirile si simtämintele 
personajelor, muzica contopindu-se în cel mai înalt grad cu frumusețea 
textului poetic (cu toate că acesta, în unele locuri, este stufos, încărcat 
cu semnificaţii filosofice și exagerări psihologice), pătrunzind adinc în 
cele mai sensibile cute ale expresivitätii lui. Concepută ca o operă mare, 

ă reprezintă o adevărată sinteză a manierelor compo- 
e în perioada anterioară, de la Salomeea 
n Şi Ariadna la Naxos. Păstrind melodia 
al I izare a personajelor, R. Strauss conturează 
multă pı trăirile acestora, pătrunde mai adinc în psiho- 
logia lor. Se remarcă = x special, în aceastä operä, lumea de vrajä, de 
er ae „o realizează printr-o muzică “ransparentä si 
d prin utilizarea pe scenă a unui ansamblu camera, alături de 
„de factură populară (cintecul vopsitorului, corul străjerilor de 
) de dezvoltări simfonice ample, atunci 
r (furtuna, prefacerea în stană de piatră, 
1 scriitură polifonicä măiestrită ci rar 
4 Wagner pînă acum. 
ave Die ägy e Helen (Elena din Egipt) op. 75 (1927) apare 
ia lui R. Strauss ca o lucrare mai puţin realizată. Aceasta se 
rează in. primul rînd dramaturgiei libretului. Acţiunea forțată si 
prezentarea de situaţii neverosimile! într-o viziune romantică, chiar 
modernă, si lipsa de echilibru între acte au dus la realizarea unui 


Be, in care muzica este "straussianä" ”... este melodioasä, armo- 
4 rei) 


am Împărăteasa este condamnată de forțele răului (Keikobad) sä-si piardă 
erte (fără a mai putea deveni mamă), neputindu-se elibera de blestem decit 
J distrugerii căsniciei vopsitorului Barak, Prin rostirea unui cuvint ho- 
tärttor, ea ar fi putut obţine umbra soţiei acestuia, dar îndeplinind jertfa supre- 
mă a stăpinirii de sine, condusă de suferință şi sentimentul datoriei, refuză să 
cumpere propria ei fericire cu preţul distrugerii fericirii celor doi soți Barak şi 
se va înălța la o treaptă superioară de demnitate umană, Reuniti astfel in dra- 
gostea lor, impăratul și împărăteasa, vopsitorul şi soţia sint eliberaţi de blestem. 
4%) 2 faut, 2 oboi, 2 clarineti (do), fagot, corn, 6 trompete, 6 tromboni, 
4 tamtamuri, orgă. 
39) Menelaos, după multe peripeții inelleite și conflicte sufletesti, îşi re- 
găsește soţia, pe frumoasa Elena, pe care o transportă la Sparta, în palatul său, 
unde trăiesc o viaţă liniștită, într-o convietuire pașnică. 
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nioasä si din päcate nu prezintă nici o problemă auzului care a depăsit 
secolul al XIX-lea — după cum spunea însuși compozitorul? Ma 
Fără a respecta spiritul si idealul frumuseţii si purității sine. R 
Strauss compune 0 muzică de tip belcanto (monologul Elenei, Cea de-a 
doua noapte a nuntii), utilizează pe spaţii mari recitativul iat desfäsu 
rarea muzicală; in ansamblu, este patetică şi într-o invesmintare pecht. 
trală strălucitoare: specifică maturității sale creatoare. | 
Opera Arabella op. 79 (1932) este ultima din seria celor create în 
colaborarea cu Hofmannstahl. Libretul a fost scris la solicitările insis- 
tente ale lui R. Strauss care dorea, după Elena din Egipt, să reediteze 
succesul cu Cavalerul rozelor. Imbinind elemente din nuvela sa Lucidor 
cu comedia Der Fiakr als Graf (Vizitiul conte), Hofmannsthal realizeazä 
o actiune plinä de vervä, readucind in discuție problema căsătoriilor 
de complezentä, învinse pînă la urmă de adevărata dragoste”!. 
Comedie lirică în trei acte, Arabella s-a impus prin stilul vienez, 
prin cantabilitatea muzicii de un farmece deosebit, prin frumusețea 
melodiilor, ritmurilor ai coloritului orchestral. 
Si aici R. Strauss foloseste cu efecte deosebite stilul parlando. 
Melodica cuprinde intonatii specifice muzicii populare slave, pe care 
zitorul le foloseşte în special pentru caracterizarea unor personaje 
(Mandrijka, Matteo). Nu lipsesc paginile de lirism pe care Strauss le 
realizează cu măiestria-i cunoscută (Aria Arabellei din actul I și duetul 
Arabella-Zdenka). . d 
Sonoritätile in Arabella sint insä mult estompate, datorate atit 
aparatului orchestral folosit (redus la 90 instrumentiști), cit mai ales 
atării subtile; într-o cromatică variată, paleta fiind minuitä cu rafina- 
ent si discreţie. Deși deficitară din punct de vedere al formelor (0 
anumită disproportie între acte), Arabella s-a impus cu repeziciune de 
la început în rîndul celor mai cunoscute și populare opere din creația 
lui Richard Strauss.. 
Prin moartea prematură a talentatului scriitor, poet Si 
ugo von Hofmannstahl (15 iulie 1929). R. Strauss pierdea nu num 


un bun prieten, ci și un mare colaborator. În perioada următoare se væ 


adresa scriitorilor Stefan Zweig si Joseph Gregor, cure îi vor 
libretele necesare operelor sale. 

Die schweigsame Frau (Femeia täcutä) op. 80 (1935), operă comică 
în trei acte, fructul colaborării cu Stefan Zweig, este o adaptare după 
piesa scriitorului englez Ben Jonson, în care cei doi autori satirizează 


libretist 
ai 


furniza 


j %0) Strauss Richard : Betrachtungen und Erinnerungen (Consideraţii și à 
mintiri), Zürich, 1949, 

i #1) Acţiunea operei se desfăşoară In Viena anilor 1860. Contele Waldner, 
ajuns într-o situaţie materială îngrijorătoare, caută să-şi căsătorească ICH re 
mare Arabella cu un ginere bogat. Pretendentul ei este mai virstnieul Mandri 
ka, nobil din Valakia, părăsit de Arabella pentru tinärul si spiritualul vizi en 
Matteo. Premiera a avut loc la 1 iulie 1933, la Dresda, rolul Arabellei fiind sustin 
de soprana Viorica Ursulear. 
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nerozia oamenilor, moravurile societăţii si unele aspecte convenționale 
instaurate in spectacolul de operäii), 

Textul buff, bogat în situaţii comice, puțin frivol, l-a atras pe 
compozitor, ce-l considera „ca cel mai bun text de operă cu adevărat 
comică ce s-a scris de la Nunta lui Figaro“. Acesta avea să-i înflăcăreze 


spiritul, dindu-i posibilitatea să creeze o muzică de larg suflu melodic, 
apropiată ca factură de cea din Cavalerul rozelor, ducind însă mai 
departe, cu subtilitate, anumite procedee componistice menite să contri- 
buie la realizarea intentiilor sale. 

De remarcat uvertura pe care Strauss o intitulează „potpuriu“, 
în care apar intonatii specifice muzicii de operă italiană și engleză din 
secolul al XVII-lea. Apoi desfășurarea muzicală a operei în spiritul 
vechii opere buffa, în care accentul cade pe expresivitatea vocilor, a 
liniilor melodice create în spiritul muzicii şi ritmicii populare. Întreaga 
operă este SE de lirism, discursul muzical este continuu si 
cuceritor. a + 

Friedenstag (Ziua păcii op. 81 (1936) marchează începutul colabo- 
rărilor cu scriitorul austriac cJ oseph Gregor care, la solicitările lui Richard 
St ss, intoc meste libretul operei intr-un act, inspirindu-se din eveni- 
mentele războiul SE de ani. Actiunea se desfäsoarä intr-o 
ne alia german asediat, în ziua încheierii păcii de 
la = (24 oct. 1648). ` 

"Într-o alcătuire “simplă, libretul operei? într-un singur act a 
răspuns exigențelor compozitorului si, ca de fiecare dată, i-a oferit 
prilejul : realizării ` unei muzici de mare valoare. 

2 3 avem de-a face cu Arabella sau Elena din 
se schimbä in sensul cerintelor libretului si drama- 
turgiei de la inceput ne afläm intr-o atmosferä mai densä, 
pri poem mii conturui i mai „aspre și 'sînt construite pe suportul ritmu- 
rilor de mars (în mare parte si al cintecelor ostäsesti). Numeroase coruri 

colorează partitura si amplifică dramatismul operei (corul mulțimii 
etate, corul final) fără a altera stilul straussian tradiţional pe care 
ecunoastem de la inceput pînă la sfîrşit (solo-ul Marie“, soţia 
GE ici strälucitor si intr-o tesäturä de mare dificultate inter- 


E WE operei se desfäsoarä in Londra anului 1780 si readuce pe 

aspecte ale muzicii si teatrului englez din vremea lui Shakespeare. Amin- 

mg tăcută“, împreună cu soțul ei Henry fac parte dintr-o trupă de ope- 

gälägioasä, Din acest motiv Henry este ameninţat să fie dezmostenit 

iul său, amiralul in retragere Sir Morosus. Devotatä bätrinului, Aminta 

gr să-l schimbe, acesta devenind un fericit admirator al muzicii afirmind : 
Ka frumoasă este totuși muzica“! 

A Comandantul citadelei unui oraş asediat, respectind ordinul împăra- 
tului, neînduplecat la rugämintile mulțimii si ale Mariei, soţia sa, este term in 
hotärirea de a arunca fortăreața in aer, pentru a nu cădea în mîinile dusmanu- 
lui, În momentele de supremă încordare (ultimele pregătiri înantea morţii) clo- 
pote şi tunuri vestesc marele eveniment: încheierea păcii, 

34 Prima interpretă a Mariei a fost Viorica Ursuleac, iar premiera a a- 
vut loc la München, în iulie 1938, sub bagheta soțului ei, Klemens Kraus. Strauss a 
dedicat opera celor doi soţi, prieteni ai săi, 
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Opera Ziua păcii, concepută ca o cantată scenică, cu toate că nu 
a cunoscut popularitatea ca alte piese, evidenţiază atitudinea compo- 
zitorului la idealul păcii precum și atitudinea sa față de regimul fascist, 
ce se pregătea să declanşeze cel de-al doilea război mondial. 
| Opera Daphne op. 82 (1937) este o tragedie bucolică, într-un act, 
pe un libret tot de Joseph Gregor şi se înscrie pe linia preocupărilor 
compozitorului de a crea 0 serie de lucrări pe subiecte desprinse din 
mitologia şi antichitatea greacă. Factura libretului, dramaturgia (la 
care Strauss şi-a adus o însemnată contribuţie) și realizarea muzicală 
se apropie de stilul operei Ariadna la Naxos, Strauss fiind din nou atras 
de motivul elin, pe care îl umanizează prin atribuirea de sentimente 
şi trăiri umane eroilor operei, chiar dacă descind din lumea zeilor””. 

Ca şi în lucrările anterioare, în Daphne R. Strauss reușește, cu o 
deosebită măiestrie, să creeze sonor cadrul desfășurării acţiunii 
(printr-un colorit orchestral măiestrit si nuantat), să-și caracterizeze 
personajele (aprofundind latura psihologică), să conducă acțiunea ca 
un adevărat magician într-o continuă gradatie, de la introducerea cu 
sonorități diafano-pastorale (cornul englez și bassethorn) la desfășurări 
lirice ample (monologul O, rämü, zi iubită, cîntat de Daphne), uneori 
jungind la un puternic dramatism (moartea lui Leukippos), pentru ca 
final, să creeze o adevărată muzică de vrajă (momentul trans- 
ării nimfei în laur este realizat sonor cu multă ingeniozitate) ; 
>ptat, totul se reduce la o simplă melodie simbolizind adevărata 
ältare a nimfei Daphne „la desävirsirea poeticä si muzicalä a cärei 
truchipare o reprezintă“.  — 

Și următoarea operă, Die Liebe der Danae! (Iubirea Danaei) op.83 
940) răspunde preocupărilor anterioare ale compozitorului — reflec- 
nd marea sa admirație pentru antichitatea greacă. Spre deosebire de 
lelalte două drame muzicale cu subiect elin, Iubirea Danaei se consti- 
ie ca o „Mitologie veselă” în trei acte de Joseph Gregor, cu folosirea 
nor schițe de Hugo von Hofmannsthal“, in care personajele primesc 
trăsături umane şi sînt înzestrate cu sentimente puternice. 

Creată in perioada tirzie a activităţii compozitorului, opera 
cuprinde pagini muzicale de un farmec deosebit. Melodismul. armoniile, 
limbajul plastic si transparent vădesc înalta măiestrie şi perfecțiunea 
la care ajunsese R. Strauss în a tălmăci muzical un text poetic. Pentru 
că, mai mult decit în alte opere, libretul suferă de unele momente slabe, 


% Nimfa Daphne trăieşte sentimente umane fiind iubită de zeul Apollon 
(transformat în păstor de vite) şi de Leukippos (păstor de oi). Leukippos este 
asasinat de către Apollon care se apropie apoi de Daphne care, după ce soarbe 
băutura oferită de Dionisos, nu mai poate trăi, trädindu-si propria-i fire, astfel 
că moare, fiind transformată într-un laur, 
| mm R, Strauss, op. Cit, 

41) Titlul a fost sugerat de eintäreafa română Viorica Ursuleac. 
s) Jupiter, îndrăgostit de frumoasa Danae, caută să o cucerească prin 
strălucirea aurului, În acest scop, îl trimite pe Midas, păstorul de asini pe care 
il înzestrează cu puterea de a transforma in aur tot ce atinge, Între Danae si 
Midas se înfiripă dragostea, Alinsä de Midas, Danae se transtormă in statuie de 
aur; este readusă apoi la viaţă şi fuge cu iubitul ei, lăsindu-l pe Zeu întrint, 
cäutindu-si mingiierea şi resemnarea (veselă !) la cina cu cele patru regine. 
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unele idei sînt formulate confuz si într-un limbaj greoi. Cu atit mai 
mare este meritul compozitorului, care a reușit să dea sens fiecărui 
cuvînt, interpretindu-l într-o foarte variată gamă sonoră, timbralä, 
ritmică si arhitecturală. 

Frumusețea melodiilor este evidenţiată de-a lungul întregii opere 
(duetul introducerii „So führ ich Dich mit sanfter Hand — Asa te conduc 
cu o minä blindä, sau cvartetul celor patru regine), si ele se inläntuie 
într-o curgere continuă, in defavoarea recitativului. Din nou se cuvine 
evidențiată valoarea orchestraţiei de o rară măiestrie, într-o compo- 
nentä mijlocie, dar de o forță de sugestie și strălucire cu totul deosebite, 
ducînd mult în profunzime expresia poetică a textului. 

În creaţia de operă a lui R. Strauss, două lucrări ocupă un loc 
aparte : Intermezzo op. 72 (1923) si Capriccio op. 85 (1941), scrise într-o 
epocă în care se puneau tot mai multe întrebări privind evoluția operei. 

Prima, opera Intermezzo, este — după cum precizează compozi- 
torul — „o comedie burgheză în două acte cu interludii simfonice“, în 
care Strauss etse atit autorul muzicii, cit și al textului, încercînd să 
găsească în muzica de operă o formulă modernă de conversaţie cît mai 
apropiată de firescul şi naturalul comic cotidian. 
ei De-a lungul celor două acte si 13 tablouri, pe un subiect autobio- 
grafic, redactat într-o formă naivă, autorul prezintă într-o desfășurare 
cinematografică o suită de întîmplări (destul de banale), desprinse din 
intimitatea familiei sale, un fel de „Intermezzo în căsnicia Strauss‘. 
Fără a aduce elemente noi în limbajul muzical în opera Intermezzo, 
Strauss realizează o reuşită sinteză între forma simfonică si declamatie, 
mai bine-zis oferă o modalitate originală de interpretare și de mariere 


a ansamblului orchestral cu dramaturgia vocală. Această mult discutată 
pro 1a a primordialitätii muzicii sau cuvîntului în operă este reluată 
în ultima operă a lui Richard Strauss, Capriccio, al cărui libret îi 
aparține dirijorului Klemens Krauss (coautor fiind Strauss). 


Pornind de la un scenariu al abatelui Gianbattista Casti, intitulat 
Prima le parole, dopo la musica (Mai întîi cuvintele, apoi muzica), 1786, 
cei doi autori schiteazä libretul, realizind în final opera Capriccio : „o 
piesă de conversație muzicală într-un act“ (cu o durată de cca. 120 
minute!) a cărei acțiune? este plasată într-un castel din împrejurimile 
Parisului, în jurul anului 1775. 

Majoritatea personajelor sînt plăsmuite de cei doi autori, iar 
limbajul deosebit de spiritual a oferit compozitorului ocazia creării unei 
muzici într-o deschidere de mare varietate stilistică, de la forme fixe 
și riguros tratate, ca dansuri si genuri specifice epocii rococo (sonetul, 


18) Cristina — soţia dirijorului și compozitorului curţii Robert Storch — 
deschide o telegramă sosită, printr-o coincidenţă de nume, pe adresa soțului ei, 
deși era adresată unui coleg de breaslă din Berlin, ceea ce declanşează o întreagă 
suită de conflicte, unele de-a dreptul neverosimile. 

%0) Contesa Madeleine nutrește sentimente de dragoste, atît pentru poetui 
Oliver, cit și pentru compozitorul Flamand, Urmind să decidă alegerea, cere ca 
Oliver să scrie un sonet pentru care. Flamand compune muzica. Fără a putea lua 
o hotärire, Madeleine constată că cele două, poezia si muzica, se contopesc formînd 
o unitate perfectă, concluzia fiind : „O artă împlineşte pe cealaltă“. 
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gavota si giga), la procedee orchestrale romantice şi moderne, alternind 
cameral cu cel de ansamblu, in afara oricärei preocupări de a 
epata sau de a obține efecte strălucitoare. 

Intilnim in opera Capriccio pagini muzicale a căror realizare 
atinge culmile măiestriei (octetul si fuga), înscriindu-se ca adevărate 
unicate în creația compozitorului, 

Faptul că opera se adresează unui public avizat, cu o pregătire 
muzical-literară, a făcut ca popularitatea ei să fie destul de modestă în 
comparație cu Salomeea, Electra, Cavalerul rozelor, Arabella etc. 


` 
| stilul 
| 


EI 


În ampla listă a creaţiei lui R. Strauss sînt înscrise si cîteva lucrări 
destinate baletului, gen de care compozitorul s-a apropiat încă din 
perioada premergătoare anilor 1900, fără însă a găsi un libret care să-i 
satisfacă exigenta artistică %1, Iată însă că în 1914 compozitorul se 
entuziasmează în fața baletelor ruseşti conduse de „genialul Djaghilev 
şi cu incomparabilul Nijinski“ %2? şi, la sugestia lui Hofmannstahl, 
compune baletul Josephlegende (Legenda lui Iosif) op. 63 (1914), a 
acțiune într-un act după un libret de Hofmannstahl si Harry Graf 
Kessler, in care R. Strauss urmărește să revitalizeze „...dansul ca 
expresie a elementului dramatic“‘353, 

Asemănător ca problematică si desfășurare dramatică cu Salomeea, 
baletul se distinge prin muzica sa, partitura fiind de o mare bogätie 
instrumentală (cea mai amplă orchestră pe care o foloseste R. Strauss, 
112 instrumente !). Temele sînt simple, prelucrarea lor ducînd la dezvol- 
tări simfonice ample, muzica avînd o forță de sugestie plină de măreție, 
în detrimentul emotionalitätii. 

Alte caracteristici prezintă însă Schlagobers (Frişca) op. 70 (1921), 
„balet vienez în două acte“, scris în perioada în care Strauss conducea 
renumita operă din Viena. : l 
Schitindu-si singur libretul în care sînt prezentate unele 
 obiceuri de petrecere ale locuitorilor Vienei, R. Strauss creează o suită 
de tablouri sonore unde apar dansuri de caracter, de diferite nuante, 
unele exotice (Dansul domnului Zahăr, al prințului Cafea etc.), altele 
= tradiționale (mAnuetul, gavota, polca etc.), alături de popularul vals 
austriac, culminind cu o măiestrită passacaglie. | | 

Sub aspect muzical, baletul Frisca se înscrie în suita realizărilor 
de valoare ale compozitorului, cu toate că subiectul este banal, realizat 
cu multă stingäcie, indepärtindu-se de idealul compozitorului de a crea 
o dramă muzicală numai prin dans", ER 

” În rîndul lucrărilor destinate scenei de balet poate fi inclusă si 
Suita de dansuri după Couperin (1923), alcătuită din : Povană, ( urantă, 
Carillon, Sarabandă, Gavotä, Turbillon, Alle Rouge ie"? 
aranjate şi prelucrate pentru orchestră mică E Fans blului 
Operei de stat din Viena, Strauss conlerindu- nouă strălucire în 
ambianța stilistică contemporană, 


354) Dansul Cometei, Cythere, Philomela, 
ss) H Strauss, OP. cit, 
35) Ibidem, 


PARTICULARITĂŢI STILISTICE 


“Adevărat fenomen al muzicii post-romantice, Richard Strauss s-a 
impus prin precocitatea, prolixitatea și marea varietate de genuri și 
stiluri pe care le-a abordat în creația sa — desfășurată pe parcursul a 
opt decenii de activitate componistică şi Ee Format în spiritul 
marilor tradiții ale muzicii germane,, receptiv Ja nou, R. Strauss a 
rămas totuşi in afara curentelor moderniste, nu s-a lăsat influențat de 
ele, pästrind o strînsă și permanentă legătură cu viața, pe care a cintat-o 
în multiplele sale ipostaze Şi pe care a tratat-o, de fiecare dată, într-o 
altă fază de dezvoltare și în alt stadiu al comprehensibilitätii. 

Lumea sunetelor lui R. Strauss (stilul său) se conturează de 
timpuriu — odată cu poemul simfonic Don Juan — și el o păstrează 
de-a lungul anilor, supunînd-o însă unor continue si creatoare metamor- 
fozări. 

Principalul său mijloc de expresie este melodia”, într-o infinită 
varietate şi diversitate de abordare. Cu o forță de sugestie și putere 
de caracterizare dintre cele mai inspirate și mai originale, melodia lui 
R. Strauss este totdeauna clară, într-o alcătuire simplă, evolutivă, in 
funcţie de trăsăturile caracterologice și psihologice ale personajelor pe 
ete” le simbolizează. Esi 


“Există în creaţia lui Richard Strauss o adevărată EE? de 
constructie si dezvoltare a motivelor 3%. La el, aceasta nu este un 
element fix ` pentru întreaga lucrare, ci pe parcurs cunoaşte o continuă 
Se formare în funcţie de s ecificul situațiilor, de culoarea locală a 

rärilor muzicale. Sa necesitätile dramaturgice. De cele mai 
multe ori, aceste motive sint rodul invenţiei compozitorului. alteori ele 
sînt rezultatul inspiraţiei folclorice, exotice, preclasice etc. Din aceste 
motive iau naştere liniile melodice care se tes într-o mäiestritä poli- 
fonie, se suprapun, sînt transfigurate și se revarsă în adevărate torente 
de lumină și culoare, sub im ulsul fanteziei creatoare a muzicianului. 


Datorită acestor | motive, „generatoare de teme, întreaga creaţie 
straussiană este dominată de melodism, cantabilitatea devenind una 
din trăsăturile principale ale tuturor lucrărilor sale. Mai ales in opere, 
cantabilitatea devine principiul călăuzitor, este expresia unei bogății 
intonationale, este un, adevărat tezaur de fr umusete, sensibilitate, emo- 
tivitate și puritate, l 

„Alături de melodie, armonia reprezintă cel de-al doilea element 
principal al limbajului muzical straussian. Rolul pe care îl acordă în 
evidenţiat de replica dată de compozitorul! 
Flam ceio : „Într-un acord ti se dezvăluie o întreagă 


f 
14) „Gindul meu e melodia“, spune Flamand în opera Capriccio. 
55) „Ceea ce pot. spune din indelungata mea experiență, este că ideea 
iniţială îmi apare în minte la început, sub forma unui motiv sau a unei fraze 
muzicale formulată din două sau patru măsuri“ — H. Strauss, op. cit. 
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Pornind de la armonia romantică — plină de poezie și expresi- 


vitate wi Strauss evoluează dînd sunetelor acordurilor noi sensuri si 
culori, imbinindu-le cu o fantezie a cărei cromatică nu cunoaşte limite, 
cu toate că niciodată nu depăşeşte cadrul tonal traditional, Interpre- 
tarea armonică și Nuiditatea sonoritätilor la Strauss sint determinate de 
infinita varietate a trăirilor personajelor ‚dramelor și comediilor sale, 
de specificul si particularitätile peisajelor $i a cadrului in care evolueazä 
acestea. í 

Constient de posibilitățile de care dispunea, Strauss a impins tona- 
litatea pînă la „periferiile“ sale( în special în Salomeea si Electra ”*), fără 
insä a cädea in sferele atonalului, unor agregate armonice de o puter- 
nică disonantä urmindu-le (totdeauna) rezolvarea consonantä. 

Richard Strauss este unul dintre primii compozitori care in mod 
constient realizeazä suprapuneri politonale (O viață de erou, Asa grăit-a 
Zarathustra, Electra): dintre cele mai surprinzătoare și neaşteptate 

tru acea vreme, creind astfel noi Si variate posibilităţi de nuantare 
şi subtilizare a expresiei. muzicale. 

Seductia armonică la Strauss este intregitä de sentimentul poli- 
fonic care, cu toate cä nu este una dintre coordonatele principale ale 
creaţiei sale, este cultivat totuşi în sensul sporirii expresivităţii. Această 
polifonie la Strauss nu este de umpluturä, ea este creatä totdeauna cu 

2 it scop expresiv, într-o alcătuire melodică, realizind pagini de 
măiestrie si virtuozitate contrapunctică (dubla fugă din 
ia Domestica, tertetul din Cavalerul rozelor, sextetul din Femeia 
‚mbrä, octetul si fuga finală din Capriceio etc.). 

La acestea se adaugă suportul ritmic într-o alcătuire elastică de 
mare varietate, desprins din însăși ritmul vieții, al naturii şi mai ales 
din ritmica dansurilor, de la vals la gavotă, de la mars la polcă, 
poloneză, menuet și multe altele care dau puls și vigoare muzicii sale. 

Una dintre particularitätile distinctive ale stilului muzical 
straussian o constituie tehnica orchestrală. Dotat, ca și Mahler. cu auz 
politimbral, R. Strauss s-a impus în muzica veacului nostru drept unul 
dintre cei mai mari reprezentanţi ai artei orchestratiei, alături de 
Rimski-Korsakov, Mahler, Ravel si alții. 
_ Mînuind orchestra ca pe un, instrumen 2 
îi conferă strălucire, forţă şi rafinament. Nemulțumit de la incet 
posibilităţile de care dispunea, compozitorul amplifică partidele instru- 
mentale ajungind la formule de peste 120 de instrumente, pe cars le 
va folosi în mod frecvent în lucrările sale. Se constată însă, în a ddua 
parte a vieţii compozitorului, o uşoară tendinţă de simplificare, de 
revenire în albia romantică și chiar clasică. 

Ceea ce surprinde însă la R. Strauss este fapt 
furat de beţia sonorităților, La el, orchestra amplificată N a mere 
în scopul obţinerii unor sonorități asurzitoare, ci reprezintă un re 
necesar de obținere a unei mari varietăţi timbrale, o adevărată ne 


t complex, Richard Strauss 
eput de 


ul că nu se lasă 
folosită 


36) „Ambele opere rämin unice În viaţa mea : în construcţia lor A pene 
pinä la limitele armoniei, polifoniei psihologice și ale receptivitätll î 
actuale“ — R. Strauss, OP: cit, 
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tate in exprimarea cit mai rafinată şi nuanțată a compozitorului. Varie- 
tatea si ineditul soluţiilor oferite de Strauss în domeniul combinațiilor 
timbrale este nelimitată. Simbolica sonoră tisnegte — ca un havuz într-o 
strălucire si irizare multicoloră — din problematica abordată, din conti- 
nutul filosofie sau poetic, Instrumentele și timbrurile lor, în „mina lui 
Strauss“, devin adevărate personaje cărora le conferă trăiri și trăsături 
psihice. 

Prin mijlocirea combinațiilor timbrale, R. Strauss reușește să 
redea într-o frumuseţe nebănuită chipuri de eroi (Don Juan, Till, Don 
Quijote, Mareşala, Ariadna, Arabella etc.), peisaje exotice (în Salomeea, 
Electra, Elena din Egipt etc.) şi fantastice (în Femeia fără umbră, 
Frisca), alături de lumea pastorală (din Daphne) și descrieri naturaliste 
(Simfonia Alpilor), cu caracter pictural. 

Toate acestea, melodie, armonie, ritm, orchestrație, sînt turnate 

în arhitecturi dăltuite cu migală de artizan, compozitorul manifestind 
o grijă permanentă pentru omogenitatea lucrării, pentru asigurarea 
unor forme cât mai clare și accesibile, într-o perfectă unitate de 
concepţie şi realizare. 
i Privită sub acest aspect, creaţia lui R. Strauss se înscrie în patri- 
moniul culturii germane și universale ca una dintre cele mai valoroase 
contribuţii aduse la dezvoltarea muzicii de la sfîrşitul secolului ai 
XIX-lea și din prima jumătate a secolului al XX-lea. 


LISTA 
LUCRĂRILOR LUI RICHARD STRAUSS IN. ORDINEA CRONOLOGICĂ 
A COMPUNERII LOR 


——aaaaa 


Nr. de opus Denumirea lucrării Anui cînd a fost creată 
1 Festmarsch (Mars festiv) pentru orchesträ mare 1876 
2  Coariel de coarde în La major 1980 
— Simfonia în Re major pentru orchestră mare (patru părți) 1880 
3 Cinci piese pentru pian 1881 
4 Suita pentru 13 instrumente de suflat (patru părţi) 1884 
5 Sonata peniru pian in si minor (patru părţi) $: 1831 
6 Sonata peniru violoncel si pian in Fa major (trei părți) 1883 
7 Serenada peniru 13 EE de SE in Mi i bemol (o singură 

parte) 1882 
8 Concert peniru vioară si orchestră in re minon (trei părți) 1882 
9 Cinci tablouri expresive pentru pian ` 1884 
10 Opi lieduri Letzte Blätter” (Ultimele tie), pentru voce a pian 
(versuri de Hermann von Gilm) ` ` 1883 
11 Concert pentru corn i. OH = Mi i bemol E Nr. 1 (trei 
părţi) Ges 1883 
— Trei cintece ae dragoste penisa voce si pian = 1884 
12 Simfonia în fa minor, pentru orchestră mare (patru părţi) 1884 
13 Cvarlet pentra pian, vioară, mio şi violoncel în do minor (patru 
părţi) AV A 1884 
14 Wanderers Sturmlied (Cântecul călătorului. pe turtună) pentru cor 
la sase voci și orchestră mare (versuri de Goethe) 1884 
-= Improvizapii si Pugă pentru pian ` Lien 
— Purlescă în re minor pentru pian si PER, 1886 
15 Cinci heduri pentru voce medie si pian _ 1888 
16 pe. TS (Din Hei Ier? VE pentru orchestră d 
886 
37 paii! lieduri pentru voce şi por (versuri P von Schack) 1887 
18 Sonata pentru vioară gi pian, în Mi bemol major (trei părţi) 1888 
19 Sase lieduri „‚Lotosblältern’’ (Foi de lotus) pentru voce si pian (v er- A 
suri de F, von Sehuck) 1887 
20 Don Juan — poem simfonie (după Nikolaus Lenau) pentru or- 
chesträ mare ranp p 1889 
21 Cinei lieduri „‚Sehlichte Weisen’ (Melodii simple) pentru voce si l 
„„ Plan (versuri de Pelix Dahn) 1888 
22 Patru lieduri »»,Müdchenblumen’’ (Flori pentru tinere fete) pentru 
voce şi pian (versuri Feltz Dahn) 1887 
bk Muzică de scenă pentru ‚‚Romeo si Julieta” de Shakespeare 1887 
23 Macbelh — poem simfonie (după Shakespeare) pentru orchestră 
mare (revizuit în 1890) | 1888 
24 Tod und Verklärung (Moarte si Lransfigunatie) poom simfonie (tex- 
tul aparține lui Alexander Ritter) pentru orchestră mare 1889 


Nr. de opus Denumirea lucrării 


Festmusik (Muzică festivă) pentru orchestră mare 
25 Guntram, operă în trei acte, după un librel propriu Wis 
26 Două lieduri pentru voce înaltă şi pian (versuri N. Lenau) 
27 Patru lieduri pentru voce înaltă gi pian Lui Till Buh- 
28 Till Eulenspiegels lustige Streiche (Farsele vesele aie BR H 4 7 
oglindă) pentru orchestră mare (după un vechi cintec strenga- 
resc u dl? 
N 29 Tee, lieduri pentru voce înaltă şi pian (versuri de O. J. Dec 
"30 Also sprach Zarathustra (Aşa gräit-a Zarathustra) poem simtonic 
(liber după Nietzsche) pentru orchestră mare ; $ 
"31 Patru lieduri pentru voce şi pian (versuri de Busse și Dehme ) 
BE Cinci lieduri pentru voce si pian (versuri de Henckell, Liliencron 
„şi Wunderhorn) | 
A33 Patru cîntece peniru voce si orchestră (versuri de Mackay, von 
x Bodmann, Schiller şi Goethe) } 
34 Două cîntece pentru cor mizi a cappella (16 voci) ` 
35 Don Quixote (Introduzione, Tema con variazioni e Finale), poem 
simfonic pentru orchestră mare 
A Patru lieduri pentru voce si pian (versuri de Klopstock, Wunder- 
horn si Rückert) KR e 
A 37 Sase lieduri pentru voce şi pian (versuri de Lilieneron, Vase, von 
Bodmann si Lindner) 
38 Enoch Arden — melodramä cu pian 
m 39 Cinci lieduri pentru voce si pian (versuri de Dehmel si Bierbaum) 
40 Ein Heldenleben (O viaţă de erou), poem simfonic pentru orhces- 
tră mare - à s 
AA! Cinci lieduri peniru voce si pian (versuri de Dehmel, Makay, Lili- 
encron și Morgenstern) 
ED, coruri bärbätesti (versuri de Herder) 
Trei cintece pentru voce si pian (versuri de Klopstock si Bürger) 
+ 44 Două einlece pentru voce gravă şi orchestră (versuri de -Dehmel si 
Rückert) 
45 Trei coruri bărbătești (versuri de Herder) 
“46 Cinci lieduri pentru voce si pian (versuri de Rückert) 
\?7 Cinci lieduri pentru voce si pian (versuri de Uhland) 
Cinci lieduri pentru voce şi pian (versuri de Bierbaum si I lenckell) 
IE a pentru voce şi pian (versuri de Dehmel, Renner si Hen- 


50 Veuersnol (Primejdiile focului), operă într-un act după un libret 
de Ernst von Wolzogen 
7/51 Două cintece pentru voce gravă si orchestră 
(versuri de Uhland st Heine) 
52 "AE baladă pentru solisti, cor mixt Şi orenestră (versuri de 
53 Simfonıa Domestica — pentru orchesträ mare 
54 Salomeea, dramă lirică intr-un act, după Oscar Wilde pe un libret 
Se B: okee von di "eg kee, i 
ngesang (Cintecul bardului), pentru trei coruri teşti 
è şi orchestră (versuri de pri E een bärbäten 
536 u peniru voce şi pian (versuri de Goethe, Henckell, 
57 Două marșuri militare pentru orchesträ 
— ase prelucrări de cintece populare pentr 
58  Kleelva, tragedie lirică intr-un aet de 
59 Der Rosenkavalier (Cavalerul rozo 
după un librel de Hugo y 


u car bärbätese (a cappella) 
Hugo von llofmannstahl 
ior), operă comică în trei acle, 
on Hofinannstahı 


Anul eind a fost 


creată 


1895 
1895 


1896 
1896 


1896 


1897 
1897 


1897 
1898 
1898 
1897 
1898 
1898 
1899 
1899 
1899 
1899 
1899 
1900 
1900 
1900 
1900 
1901 


1906 


1903 
1903 


1905 
1906 
1905 
1906 
1906 
1908 


1910 


Nr. de opus Denumirea lucrării 


Ariadne auf Naxos (Ariadna la Naxos). operă într-un act după 
un libret de Hugo von Hofmannstahl 
Festliches Prăludium (Preludiu festiv) pentru orchestră mare și 
orgă 
Eine deutsche Motette (Un motet german) pentru solişti, cor mixt 
(16 voci) a cappeha (versuri de Rückert) 
Josephlegende (Legenda lui Iosif), balet într-un act după un li- 
bret de Hugo von Hofmannstahl si Harry Kessler 
Eine Alpensinfonie (Simfonia Alpilor) pentru orchesträ mare si 
orgä d 
Die Frau ohne Schatten (Femeia fără umbră), operă în trei acte 
după un libret de Hugo von Hofmannstahl 
»„Krămerspiegel”” (Oglinda negustorului de märuntisuri) Douäs- 
prezece cinlece pentru voce şi pian, pe versuri de Alfred Kerr 
Şase lieduri peniru voce şi pian (pe versuri de Shakespeare si 
Goethe, i 
Șase 
tano) K 
inci lieduri pentru voce şi pian (versuri de Heine) 
Schlagobers (Frisca), balet vese: in două acte, după un libret pro- 
priu at E : 
Trei imnuri pentru voce si orchesträ (versuri de Hölderlin) 
Suită ae dansuri pentru orchestră (după piese pentru pian de 
Francois Couperin) SES SE 
Intermezzo — comedie muzicală in două acte di 
priu SE NS 
Parergon la Simfonia Domestica pentru pian (mîna stingă) şi or- 
chestră er nn 
Panuthenăenzug (Procesiune panateniană). Studii simfonice in 
formă de Passacagiia pentru pian (mina stingă) si orchestră 


= 


luri pentru voce înaltă și pian (versuri de Clemens Bren- 


„Die ägyptische Helena (Elena din Egipt), operă în două acte după 


un libret de Hugo von Hofmannstahl 


„Die Tageszeiten’’ (Momentele zilei), ciclu de lieduri peniru cor 
bärbätese $i orchestra (versuri de Eichendorff) 


s Fünf Gesänge des Orients” (Cinci cîntece ain Orient) pentru voce . 


si pian (după Hafis si ,,Flautul chinezesc’) 

Austria, lied pentru orchestră mare si cor bärbätese 

Arabella, comedie lirică în trei acte după un libret de Hugo von 
Hofmannstahı 

Die schweigsame Frau (Femeia tăcută), operă comică în trei acte 
după un libret de Stefan Zweig i 
Olympische Hymne (Imnul olimpic) pentru cor mixt si orchestră 
(versuri de R. Lubahn) 

Frieaenslag (Ziua păcii), operă într-un act după un libret de 
Joseph Gregor 

Daphne, operă bucolică într-un act, după un libret de Joseph 
Gregor 

Die Liebe der Danae (Iubirea Danaei), operă veselă in trei acte 
după un libret de Joseph Gregor si o schitä de Hugo von Hof- 
mannstahl 

Muzică festivă pentru orchestră mare 

Capriecio, operă într-un act după un libret de Clemens Krauss şi 
Richard Strauss 


1935 


1936 


1935 


1937 


1940 
1940 


1941 


Anul cind a fos 
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Nr. de opus Denumirea lucrării Anul cind a fost 


86 


Er 


creată 


Divertimento pentru orchesiră mică (după piese pentru pian de Fr. 
Couperin) 

Concertul pentru corn şi orchestră (Nr. 2) in Mi bemol major 
Sonatina pentru 16 instrumente de suflat (Nr. 1) in Fa major” Aus 
der Werkstatt eines Invaliden’’ (Din atelierul unui invalid) (trei 
părți) 

„‚Metamorfozele’’, Studiu pentru 22 instrumente cu coarde 
Sonatina peniru 76 instrumente de suflat (Nr. 2) in Mi bemol ma- 
jor ‚‚Fröhliche Werkstatt’’ (Atelierul vese)) (patru părţi) 
Concert peniru oboi si orchestră mică (trei părţi) 

‚Vier letzte Lieder” (Uitimele patru lieduri) pentru voce înaltă si 
orchestră 


1941 
1942 


1943 
1945 


1946 


1943 
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MAX REGER 
(1873—1916) 


„Pe lângă contrapunetul lui Reger, al meu 
nu e nimic”. 


ARNOLD SCHON BERG 


„O compoziţie este bună atunci cînd 
poate rezista oricărui interpret.“ 


MAX REGER 


În galeria reprezentanților de seamă ai romantismului din faza sa 
crepusculară, Max Reger ocupă un loc de primă importanță, determinat 
de contribuţia pe care a adus-o la progresul muzicii germane. 

Este adevărat că nu a fost reformator sau descoperitor de noi 
tehnici de compoziţie sau de noi sisteme de organizare sonoră) (ca 
Debussy sau Schönberg bunăoară) dar, prin activitatea sa interpre- 
tativă şi mai ales de creaţie, prin modalităţile proprii de exprimare 
artistică, se situează printre marii reprezentanți ai muzicii post-roman- 
tice, ca demn păstrător si continuator al tradiţiilor clasico-romantice 
germane. Fără a se lăsa pradă numeroaselor tentaţii moderniste”, 
Reger şi-a făurit o estetică proprie si un limbaj muzical contemporan, 

„prin intermediul căruia s-a adresat semenilor lui, printr-o creaţie de 
mari semnificaţii in care, la loc de frunte, se află gindirea si expresia 
melodică tonal-armonicä, polifonică si orchestrală, în modalități 
arhitectonice tradiționale. | 

Exponent tipic al romantismului tîrziu, Max Reger a reusit în 
creația sa să îmbine delicatetea sentimentelor si fineţea trăirilor cu 
înaltul său profesionalism (meșteșugul componistic transpare din fiecare 
pagină a muzicii sale). Evoluţia sa se circumscrie în cîteva coordonate 
stilistice specifice epocii în care creează, de la patosul romantic al lui 
Mendelssohn și Brahms la polifonia neobarocă de tip Bach, de la 
puritatea muzicii instrumentale şi orchestrale la problematica progra- 
matică enunțată sau ascunsă, de la substanța simfonică tradițională la 
puritatea și transparența colorismului impresionist și seninătatea clasică. 


DRUMUL VIEȚII SI AL CREAȚIEI 


Johann Baptist Joseph Max(imilian) Reger s-a născut la 19 
martie 1873, in mica localitate Brand din districtul Oberptalz, Bavari 


357) „Cei mai multi compozitori tineri ered cä a fi î à 
Er 2 i d că a fi modern înseamnă să 
foloseşti cit mai multe disonante, Este greșit, O disonantä are efect SE: Ze 
este urmată de o consonanfä": Max Reger, 
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f 


| 


| 


d \ | 
A d 


Deosebit de sensibil si receptiv la muzică, si-a început pregătirea 
muzicală la virsta de cinci ani, sub îndrumarea mamei sale a | tălui 
| său (profesor de muzică), prin intermediul cărora ia contact cu creatia 


| lui Bach si Beethoven. Pianul, vioara si orga au fost instrumentele cara 
i-au captat intreaga-i ființă încă din primii ani ai copilăriei, Adalbert 
Lindner i-a fost primul profesor care l-a inițiat în tainele armoniei si 
contrapunctului, pătrunzind tot mai adinc în tainele creaţiei muzica 
deschizindu-i-se tot mai mult gustul pentru sonoritätile ample şi 
complexe ale orgii. 


l Viața muzicală germană era in acea vreme puternic dominată de 
arta lui Wagner si Brahms, exercitind o influență considerabilă asupra 
` formării tinärului muzicianb8. 


Creaţia contemporană de lied și pian îi era cunoscută în întregime 
iar cea clasică si romantică (în lipsa unei orchestre și opere in loca- 
litate) a fost studiată după reductii la pian și aranjamente pentru pi 
la patru miini. 

Hugo Riemann? îl remarcă pentru calitățile sale excepțional 
îl înscrie mai întîi în Sondershausen (1890), apoi la Conservatorul din 
Wiesbaden, fiindu-i profesor de armonie și forme muzicale. (Anal izele 
asupra lucrărilor lui J. S. Bach de H. Riemann fiindu-i cartea d 
căpătii). Din perioada petrecută la Wiesbaden (1890-1898) datează 
primele lucrări numerotate : Sonata pentru vioară si pian op. 1; Trio 
ntru pian, vioară si violă op. 2; Sonata pentru vioară Si oe nr. 2, 
p. 3; Liedurile op. 4; Sonata pentru violoncel si pian op. si Trei 
ri mixte cu acompaniament de pian op. 6, lucräri ce SC o 
ă de preocupări ale tinărului compozitor în domeniul muzi 
meră. Se remarcă, de asemenea, soliditatea construcţiilor mi l 
i stăpînirea perfectă a tehnicii de compoziție, alături de conținutul 
mantic al muzicii cu sensibile influențe brahmsiene. 

Alături de acestea, apar si primele lucrări pentru orgă (Ira 
se pentru orgă op. 7, Suita in mi minor op. 16) precum si nume- 
piese pentru pian (Valsuri-capricii op. 9, Dansuri germane op. 10 
der Jugendzeit (Din vremea tinereții) op. 17, Improvizatii op. 15, 
rele op. 25, dovedind o puternică şi riguroasă inspirație in cons- 
rea melodiilor şi în arta înveşmiîntăriilor: 
Evoluţia artistică a lui Max Reger se destăşoară cu mare repezi- 
ciune, curind reușind să se impună în viaţa muzicală atit ca interpret 
virtuoz, cit si in calitate de creator. Compunind cu o uimitoare rapid 
tate, numărul lucrărilor sale creşte mereu. 

Chiar si perioada 1898-1901, pe care o petrece la Weiden (Ober 
pfalz), in casa părinţilor, pentru insănătaşire, o dedică creaţiei de prete 
rintä instrumentală, abordind miniaturile de tip romantic si lucrările 
destinate muzicii de cameră. Alături de Cinci Humoresti op 0, Mase 
valsuri op. 22, Six Morceaux op. 24, dedicate pianului, Max Reger ma 


| 
| 


%0) „Cind la 15 ani am ascultat pentru prima dată la Bayreuth opera 
Parsifal.. am hotärit să devin muzician”: Max Reger 
) Hugo Riemann (1849— 1919), muzicolog german, profesor la Mamou g 


Wiesbaden pi Leipzig 


creează : Sonata pentru violoncel si pian op. 28, Sonata a treia pentru 
vioară si pian op. 42, Două sonate pentru clarinet și pian op. 49 si 
o serie de lucrări pentru orgă, dintre care se remarcă Coralul-fantezie 
după „Ein fest Burg ist unser Gott“, op. 27 (lucrare compusă în trei 
zile !), Fantezia si fuga în do minor op. 29, Fantezia după Freu'dich o 
meine Seele“ (Bucură-te sufletul meu) op. 30, Fantezia și fuga după 
BACH, op. 46, lucrări de factură neoclasică în planul formelor si al 
construcţiilor arhitecturale, dar romantice în conţinutul ideilor și al 
expresiei muzicale, Tot acum apar și primele luarări în domeniul mu- 
zicii simfonice : Cele două romanțe pentru vioară si orchestră mică op. 
90 şi Fantezia simfonică și fuga op. 57 evidenţiază măiestria contra- 
punctului, conducerea măiestrită a vocilor, într-o desfășurare savantă 
si gindire muzicală pură, în afara oricărui programatism. 

O nouă etapă în viaţa și activitatea compozitorului începe în anul 
1901, cînd se mută la München — atras. de viața muzicală intensă. 
Aici își continuă activitatea sub îndrumarea renumitului profesor Felix 
Mottl. Tradiţia muzicală miincheneză determină o sporire a exigentei 
sale creatoare. Numele lui Wagner şi Brahms erau auzite la tot pasul. 
Aici s-a născut Richard Strauss, aici şi-a prezentat prima sa operă, 
Feuersnot, primită cu multă răceală de public. 

„În această perioadă, Max Reger amplifică și mai mult sfera pre- 


E 


p. 56, Două sonate pentru orgă op. 60 la care se 


re număr de lucrări, din care se remarcă Variatiunile si 
ă o temă de Beethoven op. 86, Introducere, Passacaglia si Fuga 


l op. 96 — lucrări din care transpare trăirea subiectiv in- 
a sionatä de intensitatea romanticä, aläturi de mirajul virtuo- 
„tehnice si arhitecturale. 

nouă dimensiune a personalității compozitorului se conturează 
„ mai întîi în literatura viorii, extinzindu-se apoi si la alte genuri. 
vorba de orientarea gîndirii muzicale. a expresiei si a limbajului 
muzical spre „alten Stil“ (stilul vechi) — neoclasicismul fäcindu-si loc 


„în muzica sa, Alături de Sonata nr. 4 pentru vioară si pian op. 72, 


Reger compune cele şapte sonate pentru vioară solo op. 97 (un fel de 
corolar la Sonatele pentru vioară solo de J. S. Bach) si Suita „im alten 
Stil“ (Suita în stil vechi) pentru vioară si pian op. 93 (1906), alcătuită 
din Preludiu, Largo si Fuga, într-o vădită manieră neoclasică. 


%0) Hugo Riemann l-a numit „Zweiten Bach“ (Al doilea Bach). 
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Als comodo (non troppo vivate) + PN 
` bn, Ja, 
== MARE ee 


Tot acum va manifesta un mai mare interes pentru muzica or- 
chestrală, dînd la iveală o serie de lucrări ca Simfonietta op. 90 și Se- 
renada op. 95, din care se evidenţiază transparenţa sonoritätilor, cu- 
loarea timbralä și modalităţile mixte clasico-romantice ale unei expre- 
sii moderne. > 

Revenirea la tradiţia înaintaşilor este și mai pregnant evidenţiată 
de compoziţiile elaborate după 1907, cînd Max Reger se mută la Leip- 
zig, fiind numit director al secţiei de muzică din cadrul Universităţii 
şi conducătorul unei clase de compoziţie la Conservator, aceste funcții 
fiind sursa unor permanente neplăceri, vizibil determinate de convingerile 
sale catolice în contrast cu lutheranismul localnicilor. 

i se nasc > Bas a Sue: Variationen una Fuge 
iiber eine lustige ema von Jon A. Hiller (Variatii şi fugă, pe o 
We" veselă de J. A. Hiller%!) op. 100; Concertul pentru Vodă op. 
101; Psalmul pentru cor mixt, orchestră şi orgă op. 106; Symphoni- 
schen Prolog zu einer Tragödie op. 108 si Eine Lustspiel-Ouverture (O 
uvertură comedie) op. 120. 

Viziunea voit romantică a muzicii acestor lucrări; invesmintarea 
orchestrală, arhitecturile sonore solide, eizelate cu migală si consec- 


361) După o temă din Singspielul Der Arndtekraus de Johann Adam Hiller. 
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ventä, transparenţa sonoritätilor cu predilectia pentru instrumentele 
de suflat sint semnele unor prefaceri conceptuale și structurale, evi- 
denţiind de fapt noul drum pe care compozitorul se va angaja. 

Symphonischen Prolog zu einer Tragödie (Prolog simfonic la o 
tragedie) op. 108, pentru orchestră mare, îmbracă forma unui poem 
simfonic dens în conținut și imagini programatice care, cu toate că nu 
sînt declarate, transpar din sonoritätile și excesele romantice, din su- 
biectivismul supramodulat al viziunii de ansamblu, 


erture scriitura polifonică este predominantă, 

desprinsă din lumea formelor contrapunctice pre- 
ctualizate şi armonizate cu viziunea modernă. 
instrumentală şi de cameră este în continuare în centrul 
pozitorului, continuînd linia estetică din perioada ante- 
äsind să se intrevadä și aici acea preocupare de a realiza o 
„clară și senină într-o realizare clasico-romanticä. 
fera acestor preocupări se înscriu : Sonata Nr. 3 pentru cla- 
i pian op. 107; Sonata Nr. 4 pentru violoncel si pian op. 116; 
etul pentru două viori, două viole si două violoncele op. 118; Cvar- 
tul A eA Nr. 5, op. 121 si altele. 
= Creația de lieduri cunoaște Şi ea noi şi noi lucrări ce vin să continue 
mai & les ciclul Schlichten Weisen cu caietele 3, 4 şi 5. La acestea se 
Es numeroase duete si coruri in diverse alcätuiri, in care Regar 
afirmä generalizarea scriiturii polifonice severe într-o complexitate ar- 
monică ale cărui limite tonale sînt tot mai des atinse. 

Cunoscind, ca şi Richard Strauss, gloria și aprecierile elogioase 

ale contemporanilor %2, Max Reger se impune tot mai mult în viața 


42) În 1908 i se acordă titlul de Doctor honoris causa al Facultăţii de 
filosofie din Jena; in 1910 acelaşi titlu îi este acordat de către Facultatea de 
medicină a Universităţii din Berlin ; la Dortmund, in 1910, este organizat un 
festival in care străluceşte ca interpret şi compozitor. 
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ERNANNT a 
MEERE EEG... TTT DE U, 8 E CET THE ii i e 


GER Și europeană. Astfel, în urma succeselor sale, în 1911 
> i einingen, fiind numit conducătorul capelei curții cu 
titlul de Director muzical general, urmînd unor mari reprezentanți ai 
baghetei ca Hans von Bülow, R. Strauss şi Fritz Steinbach, care au 
conferit faimă şi au stabilit o adevărată performanță în viața muzicală 
a oraşului. Max Reger reuseste ca, în citeva luni numai, să ridice ni- 
velul orchestrei Si să o plaseze în fruntea elitei muzicii germane. 

a Maturitatea artistică și creatoare la care ajunsese compozitorul 
îşi pune amprenta pe suita de lucrări create în aceşti ani și următorii. 
Se evidenţiază in special tendința spre claritate și transparență orches- 
trală, chiar și în cadrul unor lucrări predestinat polifonice. 

- Acum apar Konzert im alten Stil op. 123 si Eine romantische 
Suite op. 125 pentru orchesträ mare, lucräri in care Max Reger se in- 
toarce si mai mult spre seninätatea si echilibrul clasic, manifestindu-și 
preocuparea de a integra lumea muzicii baroce în marele șuvoi neocla- 
sic ce cuprindea tot mai multe conștiințe muzicale ale începutului de 
secol XX. Interesant de observat colorismul rafinat al acestei muzici, 
ca influență a limbajului impresionist în viziunea unui simfonist post- 
romantic. i 

Eine romantische Suite op. 125 evidenţiază aceste simptome ale 
unei noi prefaceri. Cele trei părţi (Notturno, Scherzo si Finale) se cons- 
tituie ca adevărate poeme simfonice și se construiesc pe temeiul a trei 
poezii din lirica lui Joseph von Eichendorff, redind sentimentul general 
şi fiorul liric pe care îl transmite textul poetic, retălmăcit muzical în 
aceeași ambiantä si confesiune romantică 35). De remarcat dispunerea 
irizată a sonoritätilor, cu vădite intenții eoloristic-impresioniste, mai 
cu seamă în prima parte — Notturno. 


wa Reger, creatorul de muzică pură, treptat caută si se apropie de modäli- 
tätile programatice, i 
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In acecasi viziune osteticä sint concepute Vier Tondichtungen on. 
128 pentru orchesträ mare, Römischen Triumphgesang op. 126, Eine 
Ballet-Suite op. 130 si Variationen und Fuge über ein Thema von Mo- 
zart ®%) op. 132 in care Reger opereazä cu substante tematice orna- 
mentate, învăluite, in texturi contrapunctice impresionante, 


Vier Tondichtungen op. 128, după A. Böcklin, pentru orchestră 
mare, © suită alcătuită din patru părţi, adevărate tablouri simfonice®#, 
descrise muzical de către autor, evidențiază bogăţia de nuanțe timbrale, 
jocul de culori de.un farmec impresionist particular (mai ales din 
partea a doua) conjugate cu esența fantastică expresionistă (din partea 
a III-a) si cu succesiunile zgomotoase orgiastice (ale finalului). 


44) Andante grazioso din Sonata pentru pian K.V. 331. 

5) Lier geigende Eremit (Eremitul violonist), I. Im Spiel der Wellen 
(in ` jocul valurilor), III, Die Toteninsel (Insula morților), IV. Bacchanal 
(Bacanală). 
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Eine Ballet-Suite op. 130, alcătuită din şase secțiuni (Entree, Co- 

Harlequin, Pierrot si Pierretta, Vals d'amour şi Finale), aduce 

în najele „commediei dell'arte“, tratindu-le într-o viziune 

modernä contemporanä, folosind un limbaj muzical caracteristic post- 

romantismului, cu sonorități hipertrofiate si agregate sonore intens 
cromatizate. 

o nuanţă particulară conferă Max Reger Vaviațiunilor si fugii 
după o temă de Mozart op. 132. Alei puritatea clasică, alături de ambi- 
anta scriiturii neobaroce =~ într-o înveșmintare politonică orchestrală 

dă acestei muzici o notă de distincţie si măreție. 


postromantică — 
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Vistasto lampe Dy vB (qvas! un poce piu lento) n 


eg > 7 > 


Aceeaşi simtire muzicală elevată, de factură clasicizant-romantică 
se simie şi în lucrările camerale și instrumentale create în această pe- 
rioadă. Sechs Präludien und Fugen über alten Stil op. 131, pentru douä 
viori, Cvartetul cu pian Nr. 2 op. 133 si Variationen und Fuge über 
ein Thema von G. Ph. Telemann op. 134, pentru pian, sint doar citeva 
dintre numeroasele lucrări create de Max Reger în aceşti ani din preaj- 
ma sfirsitului său prematur 366, 

Continuindu-si activitatea de creatie si interpretare cu aceeasi 
frenezie și angajare profesională, in primele luni ale anului 1916 la 
Jena, unde venise pentru a se odihni fizic şi psihic, Max Reger creează 
ultimele sale lucrări, dintre care se remarcă : Vaterländische-Ouverture 
(Uvertura patriei) op. 140, pentru orchestră mare, Serenada pentru 
flaut, vioară și violă op. 141a, Cinci cîntece ale copiilor pentru 
înaltă și pian op. |142- si Cvintetul în La major pentru clarinet, 
viori, violă și violoncel op. 146 (ultima lucrare terminată a compozito- 
rului %7), în care dä glas trăirilor şi gîndirii sale romantice, pe care o 
modelează atit de măiestrit în arhitecturi clasice, într-un limb 
contemporan, 


voce 
două 


aj modern, 


%) În 1914, în urma unor excese și mari eforturi psihice 
o violentă boală de nervi, restabilindu»se după 
sanatoriu, 

3%) Următorul, op. 147, fiind Andante si Rondo capriccioso 
si orchesträ micä, din care a realizat doar 18 mäsuri, 


„ Ì se declanşează 


citeva luni de internare în 


pentru vioară 
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mai, in timpul unui scurt popas la Leipzig, i i 
: actuali- 
i o depresiune nervoasă îi declanse: y SE E 

n virstä de 43 de ani. nseazä sfîrşitul. Moare la 


În luna 
poala $ 
12 mai 1916, î 
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PARTICULARITĂȚI STILISTICE 


` Desfăşurîndu-fi activitatea la cumpăna celor două secole (al XIX- 
lea si al xxX-lea), Max Reger s-a impus printr-o creație muzicală de 
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excepție, ce îl situează în rîndul celor mai de seamă pästrätori si 
continuatori ai tradiţiilor muzicii germane din perioada romantismului 
tirziu. 

Fără a se fi preocupat de reformarea muzicii și a mijloacelor sale 
de expresie, Max Reger a mers pe drumul deschis de marii creatori 
germani ` Bach, Beethoven,  Mendelssohn-Bartholdy şi Brahms, fă- 
urindu-și un limbaj muzical propriu, bazat pe elementele fundamentale 
ale muzicii germane, pe fondul cărora, cu un deosebit simţ, al valorii, 
grefează cele mai de seamă cuceriri ale muzicii contemporane lui. 

Organist si pianist de excepţie, cunoscător profund al resurselor 
instrumentelor, Max Reger a creat cu predilecție muzică instrumentală 
şi de cameră iar atunci cînd a abordat orchestra, a tratat-o ca pe un 
gigant instrument cu infinite resurse expresive. 

li este caracteristică gîndirea melodică, tonal-armonică si timbrală, 
de tip romantic, într-o tratare polifonică, într-o continuă devenire 
variationalä, realizind arhitecturi muzicale monumentale. . 

Evoluţia sa stilistică este continuă și parcurge cîteva etape ca- 
racteristice, de la expresia si patosul träirilor subiectiv-romantice la 
gindirea neo-barocä si neo-clasică, într-o expresie clară Și senină, de 
la puritatea muzicii şi a formelor muzicii instrumentale la programatism 
și desfășurare liberă. 

Compunind cu o uimitoare ușurință și rapiditate, posesor al unei 
măiestrii componistice excepţionale, Max Reger a reuşit ca în scurta 
sa viaţă (43 ani) să îmbogăţească tezaurul muzical german si universal 
cu o creaţie ce înscrie 146 opusuri 208 Factura clasico-romantică a 
muzicii sale şi ambianța neo-barocă, alături de colorismul orchestral, 
deseori impresionist, conferă muzicii lui Max Reger distincţie, originali- 
tate și modernitate, atribute sigure ale perenităţii. 


4%) La acestea se adaugă un număr foarte mare de lucrări fără număr de 
„ Vezi Reger-Katalog, zusammengestellt von Wilhelm Altmann, N. Simrock, 
„m.b.H, Berlin-Leipzie, 1926. 
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LISTA 
LUCRÄRILOR LUI MAX REGER IN ORDINEA CRONOLOGICĂ 
A COMPUNERI LOR œ 


Nr. de opus Denumirea lucrării 


zi Sonata Nr. 1 pentru vioară si pian (re minor) 

“2 Trio peniru pian, vioară şi violă (si minor) 

a3 Sonata Nr. 2 pentru vioară si pian (Re major) 
Sase lieduri i 

«5 ıSonala Nr. 1 pentru violoncel si pian (fa minor) 


, x6_ Trei coruri mixte cu pian Fe 
P Trei piese penlru orgă EE 


Ar lieduri pentru voce Inaltä cu pian ` 
Vals-caprieiu pentru pian la patru miini 
“10 Dansuri germane pentru pian la patru miini 

11 Vals pentzumpiane a 

Cinci lieduri pentru voce si pian E 
13» Lose Blätter (Foi volante) mici piese pentru pian 
14 Cinci duele pentru sopran si alt cu pian 
Zece lieduri > = 

uita pentru orgă (mi minor) | i 
Aus der Jugendzeil (Din tinerețe), douăzeci de piese pentru pian 
Improvizafii (opt piese pentru pian) t 
Două cintece religioase (cu acompaniament de orgă) 
Cinci humoresli pentru pian 
Imn 
Șase valsuri pentru pian 

Patru lieduri 2 
Si Moreeaux (Şase bucăţi) pentru pian. 
"25  Aruarellen (Acuarele) pentru pian 

26 Saple piese fantezii pentru pian 


27 Phantasie peniru orgă (ie major) aupă coralul „Ein feste Burg 
ist unser Goll’ 


28 Sonata Nr. 1 pentru violoncel şi pian (sol minor) 
29 Fantezie gi fugă pentru orgă (do minor) 


30 Ne Pentru orgă după coralul „‚Frewdich sehr, o meine 
Seele” 


31 Şase poeme după Anna Ritter 

32 Sapte piese de caracler pentru pian 

33 Sonata Nr, 3 pentru orgă (fa diez minor) 

34 Ciny Pièces Pilloresyues (cinci piese pitorești) pentru pian 


IK Sase lieduri 


36 Munte Blülter (Vile colorate), nouă piese pentru pian 


Sr 


Anul cind a fost 


1893 
1893 
1893 
1902 
1904 
1903 
1894 
1894 
1904 
1904 
1910 
1902 
1894 
1895 
1895 
1896 
1902 
1902 
1899 
1899 
1899 
1899 


(1899) 


1899 
1902 
1899 


1899 
1889 
1898 


1899 
1899 
1899 
1899 
1900 
1899 
1899 


K 
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Nr. de opus Denumirea lucrării 


X Cinci eintese pont voce si pian 
38° Sapte coruri bâr'ăteşti 


39 Trei coruri (şase voci) 


40 Două fentezi pentru orga după coralul „Wie schön leucht't uns 


der Morgenstern " (Mi major) 
41 Sonata Nr. ? pentru vioară si pian (La major) 
42 Naru sonale peniru vioară solo 
> Opt lieduri 
4” Zece mici piese-lecrttt pentru pian 
4d Sase Intermezsi pentru pian 
46 Fantezie şi fugă pentru orgă după Bach (si Leg!) 
47 Şase Trio-uri pentru orgă 
Sapte lieduri 
Y Două sonele “pentru clarinet si pian 
50 Două roman: pentru vioară si orchestră mică 


X Douăsprezece tieduri 
2° Trei fantezii pentru omg 
53 Siluete (şapte piese pentru pian) 
54 Două cvarteie de coarde (sol minor si La major) 
Cixeisprezece lieduri 
Cinci preludii uşoare şi fugi pentru orgă 
57 Fantezie simfonică şi fugă pentru orgă (Re major) 
58 Şase burleşii peniru pian (patru niini) 
59 Douăsprezede piese pentru orgă 
60 Sonata Nr. 2 peniru orgă (re minor) 
61 Compozilii religioase % 
62 Saisprezeee cinlece 
63 Monologuri (douăsprezece piese pentru orgă) 
64  Cointel pentru pian şi cvartet de coarce 
Douäsprezece piese peniru orgă 
Douăsprezece lieduri 
67 Cincizeci si două preludii uşoare peniru orgi 
68 Şase cintece 
69 Zece piese peniru orgă 
70 Sapltesprezece cintece 
71 Cîntecul iluminärıi pentru soliști, cor si orenesträ mare 
72 Sonata Nr. 4 pentru vioară şi pian (Do major) 
73 Variatiuni şi fugă după o tema proprie (pentru orgă) 
74  Cvartet de coarde Nr. 3 (re minor) 
75 Oplsprezece cintece d 
"e Weisen (lieduri pentru voce si pian) vol. 1 
Două Iriouri 
78 Sonala Nr, 3 pentru violoncel şi piun 
79a Compoziții pentru pian 
79b Compozitl.ı pentru orgă 
79e Compoziții pentru voce si pian 
79d Compoziții pentru vioară si pian 
79e Compozifii pentru violoncel si pian 
791 Compoziții pentru cor mial 
79g Compoziții peniru Crăciun 
80 Douäsprezece piese pentru orgă 


8i Variaţiuni şi fugà pentru pian după o temă de J.S. Bach 
82 Aus meinem Tagebuch (Din jurnalul men) douăsprezece piese 


pentru pian (vol, 1) 
83 Zece cinlece pentru cor mist ` 
84 Sonala Nr. 5 pentru vioară si pian 
85 Putru preludii şi fugi pentru orgă 
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Anul cind 
erentä 


1800 
1900 
1900 


1900 
1900 
1900 
1900 
1900 
1900 
1900 
1900 
1900 
1903 
1901 

1901 

1901 

1901 

1902 
1901 

1904 

1902 
1902 
1901 

1902 
1902 
1902 
1902 
1902 
1902 
1902 
1902 
1908 
1908 
1908 
1905 
1904 
1904 
1904 
1904 
1904 
1904 
1904 
1808 
1904 


1904 


1904 
1904 
1904 
1904 
1904 
1904 


1904 
1904 
1905 
1805 


n fost 


pea" > 


Nr. de opus Denumirea lucrării 


EE 


creată 


me 


Anul cind a fost 


TI EI E E e 


86 


87 
88 
89 
90 
at 
92 
93 
94 
95 
96 


99 


Variațiuai şi fugă după o lemă de Beethoven (op. 119) pentru 
două piane 

Două compoziții pentru vioară şi pian 

Patru cîntece 

Două sonafine (mi minor şi Re major) peniru pian 
Simfonietta peniru orchestră 

Sapte sonale pentru vioară solo 

Suita pentru orgä 

Suita in stil vechi pentru vioarà si pian 

Şase piese pentru pian (la patru mtini) 

Serenaaa peniru orchestră in Sol major 

Introducere, Passacaglia si Fuga (pentru două piane) 
Patru leduri 

Cinci cîntece 

Sase preludii sı fugi pentru pian 


100 Variatiuni si fugă după o lemă veselă de Joh. Ad. Hiller pentru 


101 


orchestră - 
Concert peniru vioară şi orchestră in La major 


102 Trio (vioară, violoncel si pian) 


103 Lucrări pentru vioară şi pian (Sonate, piese etc.) 


Z Sese leduri 


05 Două cîntece religioase 

106 Ps«lmul 100 pentru cor mixt, orchestră și orgă 

107 Sonata pentru clarinet (sau violă) şi pian i 

108 Symphonischen Prolog zu einer Tragödie (Prolog simfonic la e 


tragedie) pentru orchestră mare 


109 Coariet de coarde Nr. 4 in Mi bemol 

110 Cintcce religioase pentru cor mixt a cappella 

111 Cintece pentru cor de femei 

112 Cälugärita — pentru cor si orchestră mare 

113. Coartei Nr. 1 pentru vioară, violă şi Violoncel 

114 Concert pentru pian şi orchestră (fa minor) 

115 Epistole pentru pian 3 

116 Sonata Nr. 4 pentru violoncel şi pian (la minor) ` 
117 Preludii și fugi, Chaconne, peniru vioară solo 

118 Seztet (pentru două viori, două viole, douä violoncele) 


119 Die Weihe der Nacht (Sfințirea Nopții) pentru alto, cor bär- 


bätese şi orchestră 


12 Eine Lustpiel-Ouverture (Uverturä comedie) pentru orchestră 
121 Cvartet de coarde Nr. 5 
122 Sonata Nr. 8 pentru vioară si pian 


(a 


126 
127 
A128 
129 
130 
131 
“132 


133 


t e Concert in stil vechi (Fa major) pentru orchestră 


Aus die Hoffnung (pentru Alt, orchestră) 

Line Ibmantische Suite (O suită romantică) pentru orchestră 
mare 

Römisecher Triumphgesang (Cintee triumfal roman) 

Introducere, Passacaglia și Fuga (mi minor) pentru orgă l 
Vier Tondichtungen (Patru compoziții) pentru orchestră, după 
A. Böcklin 

Nouă piese pentru orgă 

Kine Balletsuile (O suită de bulet) pentru orchestră 

Piese pentru vioară, violoncel şi viıla 

Variafiuni şi fugă după o temă de Mozart (KV Ne, 331) 
pentru orchestră 
“Cvartet Nr, 2 pentru pian, vioară, violă şi violonopl 


134- Variaţiuni şi fugă după o temă de G. Ph., Telemann penteu pian 
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Nr. de opus Denumirea lucrării Anul cînd a fost 


creată 


1359 Trezeet mici preludii de corul pentru orgă 1915 
GREEN der Liebe (Imn iubirii) pentru bariton $i orchesträ 1915 
RE Douäsprezece cîntece religioase (pentru voce și pian) 1914 
e? Opi eintece religioase (pentru cor mixt) 1915 
139 Senala Nr. 9 pentru vioara si pian 1915 
140 Eine Vaterlăndisehe-Ouverture (Uverturä patriei) pentru orches- 
trä mare ; 1915 
14la Serenada peniru fiuut, vioară si violă 1915 
141b Tri Nr. 2 pentru vioară, violă și violoncel 1916 
142 Cinci noi cînlece penru copii 1916 
143 Träume am Kamin (pentru cor mixt și orchestră) douăsprezece 
piese pentru pian 51916 
144 Două cîntece pentru cor mixt si orchestră 1916 
145 Piese pentru orgă > 1916 
146 Quintett pentru clarinet si cvartet de coarde 1916 


NO TÄ: Catalogul creaţiei lui Max Roger cuprinde, alături de cele 146 opusuri, un numär 


foarte mare de lucrări nenumerotate. Celor interesați le recomandăm să consulte 
Max Reger wohlsländiges Verzeichnis, zusammengestellt von Wilhelm Altmann, N. 
Simrock, GmbH. Berlin-Leipzig, 1926. 
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